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RÉSUMÉ 
Depuis la fin du 1ge siècle, plusieurs concepteurs d'espaces architecturés ont questionné les 
approches traditionnelles de conception de l'espace voué à l'habitation humaine. En rejetant la 
longue tradition architecturale sur les bases de laquelle l'homme planifie son habitation depuis 
des temps immémoriaux, ces concepteurs aspirent à instaurer un nouvel ordre qu'ils jugent 
davantage approprié au mode de vie moderne. De leurs intentions de réinventer la discipline 
architecturale découlent des expressions spatiales variant largement de l'une à l'autre. 
Certaines de ces approches ont élaboré leur raisonnement en considérant au cœur de leurs 
préoccupations, la satisfaction de l'habitation humaine. 
Ce mémoire concerne le phénomène de l'habiter authentique et les critères humanistes par 
lesquels une telle habitation est possible. Le choix de la Villa Mairea, une œuvre de l'architecte 
finlandais Alvar Aalto associé au Mouvement moderne, comme objet de l'analyse 
interprétative de cette étude, est justifié par les préoccupations typiquement humaines ayant 
prévalues lors de la conception de ce projet. 
Ce travail est divisé en sept parties distinctes. Le premier chapitre effectue un regard global 
sur la recherche et présente la démarche générale de l'étude. La seconde partie est vouée à la 
définition du terme humanisme dans la pensée ocddentale et dans le cadre de ce mémoire. Le 
chapitre trois effectue le recensement des discours théoriques humanistes dont l'objet est 
l'espace habité par l'homme; cette partie est subdivisée suivant les thèmes de la pensée 
phénoménologique du lieu, des approches perceptuelles et qualitatives de l'espace, des études 
anthropologiques des lieux privés et publics de l'homme, et de certaines approches 
pluridisdplinaires. Dans la quatrième partie du travail, nous construisons le contexte pratique 
de la conception de la Villa Mairea. Les discours humanistes contemporains des théoridens de 
l'architecture y sont recensés, suivis des interprétations bâties et des intentions humanistes des 
concepteurs pré-modernes et modernes, puis l'œuvre d'Alvar Aalto est positionnée dans une 
perspective historique et architecturale. Après les explications méthodologiques constituant le 
iv 
chapitre cinq, nous en arrivons à la sixième partie portant sur l'analyse interprétative de la 
Villa Mairea. Les critères qui assoient notre cheminement analytique proviennent des retours 
herméneutiques pratiqués tout au long de la constitution du corpus d'étude et se présentent 
comme suit: l'ancrage spatial de la villa et sa perspective temporelle; la réponse aux besoins 
humains rassemblant à la fois l'habitation physiologique et psychique de la personne. Par la 
suite, le chapitre sept effectue une rétrospective des objectifs visés et des conclusions tirées de 
cette recherche; nos observations portent principalement sur la relation fondamentale entre la 
complexité du phénomène humain et l'ambiguïté de l'espace construit qui lui procure une 
habitation authentique, à la manière d'une métaphore de l'être de l'homme. 
Mols-clefs: 
Humanisme, habiter, phénoménologie, perception spatiale, habitation sensible, habitation 
culturelle, espace vécu, anthropologie de l'espace, Mouvement moderne, herméneutique, 
ambiguïté architecturale, analyse interprétative. 
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ABSTRACT 
Since the end of the Ige century, many architects questioned traditional approach of thinking 
and conceiving spaces for human dwelling. These creators, by rejecting architectural 
traditions, aspire to crea te a new order to shelter Modem life. Various intentions result on a 
variety of new fonns of space to dwell. Sorne of these new interpretations are concemed of the 
satisfaction of genuine human dwelling, and regard the human phenomenon as fundamental. 
This research project questions the phenomenon of authentic dwelling and humanistic criteria 
that pennit to reach il. The Villa Mairea, a project elaborated by Finnish architect Alvar Aalto 
from the Modem Movement, is studied in this work, as a manifestation of human value in 
space to live. 
This work is divided into seven chapters. The first chapter present a global look on this thesis 
overall content. The chapter two introduce the western concept of humanism, and foeus on 
our self approach of this notion in this research context. The third chapter present a theoretical 
overview of humanist discourse of human dwelling. In this reassess, we revise 
phenomenological philosophy of human dwelling, perceptual approach of human build space, 
anthropological concept of public, private and intimate premises of the person, and other 
multidisciplinary studies. The fourth chapter concem the elaboration of the practical context 
of the work of Alvar Aalto; first, we explore the contemporary discourse of architectural and 
humanistic theoretician, and then look at the values typically human that inspire modemist 
architects. The fifth chapter explain the methodology we use in the research project, and show 
the essential position of hermeneutic and phenomenology for this work. The chapter six 
constitute the central point of the study; through an interpretative analysis of the project of the 
Villa Mairea, we observe the way Aalto introduce humanist values in the dwelling, by 
enhancing the nature of the placing in the building, place the dwelling in a temporal 
perspective and give fulfilment to the humans requirements satisfying both physiological and 
psychical needs. 
vi 
This brings us to the seventh chapter, the general conclusion. As a result, we observe the 
fundamental relation between human complexity and the ambiguity of the building create for 
an authentic dwelling, acting as a metaphor of the human being. 
Keywords: 
Humanism, dwelling, phenomenology, spatial perception, sensitive living, cultural dwelling, 
living space, anthropological concept of space, Modern Movement, hermeneutic, architectural 
ambiguity, interpretative analysis. 
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PRÉAMBULE 
Ce travail de recherche provient d'une réflexion dont les origines remontent à mes études en 
design d'intérieur; l'intérêt porté aux approches humanistes de l'espace architecturé s'est 
développé dans les années de pratique qui ont suivies, et pendant lesquelles mon 
questionnement s'est précisé, pour finalement se présenter ainsi: 
Je suis une designer d'intérieur. Mon travail consiste en la création d'environnement de 
qualité dans les lieux de vie intérieurs où les gens effectuent les activités qui rythment leurs 
existences. Comme concepteur d'espaces intérieurs, je considère la personne comme le pilier 
de la raison d'être du bâtiment, sa justification suprême; sur la base de mes connaissances 
objectives, je manie donc les éléments qui constituent un cadre à la vie humaine dans une 
constante préoccupation des activités qui devront s'y dérouler et de la satisfaction des besoins 
de la personne pour qui l'environnement est créé. Par mon intervention insufflant un 
esthétisme particulier et des qualités sensuelles à l'espace, j'aspire à enrichir l'expérience 
humaine en ce lieu. 
Donc, je suis une designer d'intérieur. Mais je suis avant tout une personne. Et comme telle, je 
vis mon existence personnelle et mon activité professionnelle subjectivement. J'exerce les 
différentes activités qui composent mon existence dans les différents espaces que j'habite et qui 
sont mes lieux de vie. Comme individu et dans mon humanité, j'ai une sensibilité qui m'est 
propre et des besoins qui me caractérisent. Des idées, des aspirations, une manière de voir les 
choses qui font de moi ce que je suis dans mon unicité. Et j'ai aussi un passé qui m'a marqué, 
un vécu qui m'a forgé pour faire de moi ce que je suis aujourd'hui. Je vis, je ressens et j'existe 
par et à travers ce bagage qui est mien et la mesure de mon être. Je ne cherche pas à exprimer 
ici ce que je suis personnellement; je cherche seulement à dire comment je suis, comme personne. 
Une personne qui a un bagage comme toutes les autres personnes. 
Ainsi, comme designer d'intérieur, j'ai le privilège d'intervenir dans le processus de création 
de milieux de vie où des gens habiteront; mon approche de l'espace peut être objective et 
xviii 
structurée. Et comme être humain, je suis une habitante de l'espace; je suis exposée à mon 
environnement et suis à la merci des conceptions d'autrui. Ces deux aspects se conjuguent en 
moi et conséquemment, en tant que designer d'intérieur, je ne peux faire exception de mon 
caractère habitant. 
Depuis que je pratique le design d'intérieur, j'observe dans les domaines de l'élaboration des 
environnements bâtis, une surprenante dichotomie - qui sans être une constante, me semble 
tout de même récurrente - entre la nature humaine et l'approche professionnelle propre à 
l'individu qui conçoit l'aménagement. Cette attitude consiste en une propension à concevoir le 
bâti à partir de constats théoriques et d'une position détachée, extérieure et insensible à la 
finalité du lieu envisagé. Et cela est possible parce que comme concepteurs, nous avons 
prioritairement à créer des lieux, non à les habiter. Pourtant, mon instinct initial duquel 
découle le principe qui à mon sens régit les pratiques de l'aménagement d'environnements 
habitables, demeure toujours la considération prépondérante due à la personne qui habite -
avec son bagage subjectif et dans son unicité - ses espaces de vie. 
Partant de cette idée, cette recherche consiste en priorité en une réflexion orientée par mon 
expérience personnelle et professionnelle. L'examen des besoins humains auxquels doivent 
répondre les qualités des lieux de vie pour qu'ils puissent constituer des espaces 
authentiquement habitables a dirigé mes explorations. Ces valeurs que je nomme humanistes 
découlent à mon sens de la considération de la différence, du respect de la personne et de la 
sensibilité du concepteur à l'endroit de la personne habitant les lieux créés. Ce sont elles qui 
ancrent et justifient les bases de ce travail. 
CHAPITRE 1 : Essentiel 
Regard global sur la recherche 
1.1 Problématique et objectif de recherche 
Le phénomène de l'habiter en est un de typiquement humain; réciproquement, l'essence de 
l'être de l'homme est intimement liée à l'habitation. L'élaboration des enveloppes bâties 
vouées à fournir une habitation est en général du ressort d'un concepteur spatial, architecte, 
designer ou autre. Mais les critères devant prévaloir lors de la création d'espaces de vie 
outrepassent largement les considérations strictement architecturales. La conception de 
l'espace habité, si elle est appréhendée avec humanisme, doit incorporer un large spectre de 
préoccupations participant à la constitution de la complexe nature humaine. 
Afin de saisir les caractéristiques du phénomène de l'habiter de l'homme, ce travail aspire à 
rassembler un corpus d'étude fondé sur l'humanisme des discours des disciplines de la 
philosophie, de la psychologie, de la sociologie, de l'anthropologie, et bien sûr, de 
l'architecture et du design d'intérieur. Le contexte critique et idéaliste de la période pendant 
laquelle ont œuvré les concepteurs modernes nous est apparu le plus à même de fournir une 
riche gamme de réflexions sur le sujet et de cadrer l'objet de l'analyse. 
La Villa Mairea qu'a réalisé l'architecte finlandais Alvar Aalto en 1938 et 1939 est une œuvre 
d'une grande richesse lorsqu'analysée du point de vue de l'habitation humaine authentique. 
Dans sa pratique, Aalto s'est constamment préoccupé du bien-être de celui qu'il nommait « le 
petit homme 1 », symbole de la personne moyenne anonyme et de sa vie au quotidien. Son 
parcours architectural est marqué par son intégration dans le cercle sélectif de la première 
vague d'architectes d'une modernité puriste; il s'en éloignera toutefois rapidement, jugeant les 
résultats déshumanisants. Il optera alors pour une approche sensible caractérisée par le 
l Il utilise l'expression « the little man » pour parler des « petites gens» - qui, comme l'indique Schildt (1986), 
réfère à chaque personne individuellement et trouve son symbole dans le vagabond personnifié par Charlie 
Chaplin dans son film Les temps modernes - qui, comme le dit Aalto dans son discours intitulé Between 
Humanism and Technology doivent vivre à « une époque de lutte continuelle contre la mécanisation et les 
machines » (Schildt, 1978, p.130). 
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régionalisme qui souligne son attachement aux racines de la culture finlandaise. L'ambiguïté 
résultant du constant aller-retour qu'il effectuera dans ses projets, conjuguant tradition et 
modernité, avancées technologiques et sensibilité vernaculaire, fonctionnalité et poésie, 
caractérisent la somme de ses nombreuses conférences et de ses réalisations architecturales. 
Les œuvres d'Aalto présentent aussi la caractéristique - déterminante pour notre intérêt 
spécifique de recherche - d'une profonde attention portée tant à la conception de l'intérieur 
que de l'extérieur de ses réalisations; il allie la capacité d'un regard global considérant le 
caractère inhérent au site, à une préoccupation visant les moindres gestes du quotidien et les 
plus infimes détails architecturaux les encadrant. Notre intérêt dans le cadre de ce mémoire de 
recherche se porte essentiellement sur la liaison possible entre la nature de l'homme et son 
habitation authentique du monde. Ce travail se veut donc un approfondissement de 
l'approche humaniste de l'espace habité, permettant de saisir l'expression de ces intentions 
dans l'élaboration concrète d'un environnement bâti. 
Cette recherche s'intéressera ainsi à trois aspects principaux mettant en relation l'habitation et 
les valeurs de l'humanisme en aménagement. Il s'agira pour nous d'établir: 
1. La constitution d'un cadre théorique pluridisciplinaire éclaircissant le phénomène de 
l'habiter authentique de l'homme; 
2. La confrontation critique de notre définition contextuelle de l'humanisme aux intentions 
des concepteurs du Mouvement moderne et leur expression dans le bâti; 
3. L'observation d'une application concrète des valeurs humanistes dans un cadre bâti. 
1.2 Démarche générale 
Ce travail de recherche se répartit en sept chapitres principaux. Alors que le premier chapitre 
annonce l'essence de la recherche et les buts qu'elle poursuit, le chapitre deux porte sur la 
signification du concept philosophique d'humanisme dans la culture occidentale et la 
définition que nous en tirons dans le cadre de cette étude. La troisième partie s'articule autour 
des théories contemporaines, suivant une attitude herméneutique de retour à l'essence de 
l'habiter pour la personne; les discours théoriques humanistes de l'espace habité se 
répartissent selon quatre catégories: la pensée phénoménologique du lieu recherchant 
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l'essence de l'habiter, les approches perceptuelles portant intérêt à l'expérience qualitative de 
l'espace, les études anthropologiques de l'habitation et les approches autres, conjuguant 
souvent différents points de vues. Nous effectuerons ensuite une revue de l'attitude 
humaniste chez les concepteurs de la modernité architecturale. Dans un premier temps, nous 
établirons quels critères leurs semblèrent primordiaux dans la considération des besoins 
humains, puis nous mettrons en relief les différentes réflexions humanistes dans le discours 
contemporain des théoriciens de l'architecture. Nous établirons ensuite le contexte de la 
pratique d'Alvar Aalto. Notre étude se centrera par la suite sur l'analyse interprétative de la 
Villa Mairea, suivant les thèmes de l'ancrage spatial, de la perspective temporelle, de 
l'habitation physiologique et du logement psychique. Enfin, la septième et dernière partie sera 
consacrée à un retour récapitulatif sur la recherche et une discussion sur les réflexions 
essentielles tirées de cette étude. 
1.3 Aspects méthodologiques et phénoménologie 
Dans son essai intitulé De l'Interprétation (1965), Paul Ricoeur explique que toutes les sciences 
considérant le phénomène humain sont confrontées au même dilemme: «ou bien réduire le sujet 
pensant à une pure capacité de dégager l'intelligibilité du réel, ou bien quitter le terrain de l'objectivité 
pour retrouver la richesse du sujet en puisant dans l'univers des symboles» (Jalbert, 1971, p.19). Pour 
saisir le Phénomène Humain, l'homme doit poursuivre un questionnement et quitter le terrain 
de la pure objectivité pour composer avec un facteur irrationnel: la subjectivité Galbert, 1971). 
La méthodologie de ce projet de recherche repose sur une vision holistique du phénomène de 
l'habiter. La construction du corpus d'étude s'établit sur une volonté de compréhension qui 
devra considérer le facteur subjectif. C'est à l'aide de retours herméneutiques (Heidegger) -
recherchant l'essence authentique de l'habitation humaine par la phénoménologie du lieu, 
l'habitation corporelle de l'homme et les aspects socio-historique de l'habitat humain - que 
nous saisirons l'essence de l'habiter, envisagé selon une approche humaniste. 
L'approche phénoménologique tient un rôle névralgique dans cette recherche, à la fois dans la 
construction méthodologique de l'étude, et dans ses aspirations à considérer la subjectivité de 
l'expérience humaine de l'habiter. Nous nous inspirons de cette attitude tout au long de ce 
mémoire, en tâchant d'y intégrer l'être des choses, le vécu ainsi que la conscience humaine. 
CHAPITRE 2 : Introduction générale 
La question de l'humanisme 
La notion d'humanisme est un concept à la signifiance très générale et très vague. Sa 
complexité à l'image de celle de l'homme et sa polysémie étant connues (Clair, 1989, p.331), ce 
concept mérite d'être examiné afin d'y discerner un entendement distinct. Débutons en 
précisant que, bien que plusieurs rapprochements puissent être effectués quant aux racines de 
la pensée humaniste, nous excluons dans le cadre de ce travail les significations directement 
liées aux studia humanitatis référant à 1'« humanisme ancien» (Margolin, 1989) - l'humanisme 
des « humanistes» de la Renaissance - et ses aspirations de création d'une nouvelle civilisation 
basée sur l'esprit de l'Antiquité (Rico, 2002, p.19). Nous nous intéresserons plutôt au vocable 
renvoyant à la réflexion philosophique portant sur l'humanité, dont l'être humain et son 
essence sont les intérêts capitaux. 
Afin de cerner la notion d'humanisme dans le contexte de cette recherche, nous amorcerons 
cette partie introductive par l'examen de ses différentes appréhensions, qui selon l'époque et 
les interprétations présentent des caractères fort variés. Nous distinguerons le sens du terme 
humanisme que nous préconiserons, sur les bases d'une exploration de la compréhension de 
différents penseurs ayant défini les significations générales et spécifiques de l'humanisme dans 
la culture occidentale. 
Nous établirons par la suite notre propre signification du concept dans le cadre de notre étude; 
la définition que nous en tirerons s'appliquera à l'attitude que nous recherchons comme 
intention humaniste prévalant à la réalisation d'un environnement bâti devant pourvoir à une 
habitation humaine authentique. 
2.1 Significations de l'humanisme dans la culture occidentale 
Lorsque nous utilisons le vocable d'humanisme, nous référons le plus souvent à la définition 
répandue correspondant à une attitude philosophique tenant l'Homme et les valeurs humaines 
5 
pour supérieures aux autres valeurs1• Il nous appert que cette acception, tout en étant 
véridique, nécessite certaines précisions quant aux développements possibles liés à cette 
attitude de pensée. 
Originairement, les bases du concept reconnu de la notion d'humanisme reposent sur une 
appréhension anthropocentrique du monde. Cette conception nous est parvenue à travers 
l'héritage du principe d'humanistas des Romains, tenant pour établie la supériorité de l'homme 
sur tous les autres êtres (Arendt, 1954). Cette attitude est parente à l'idéal cartésien formulé 
beaucoup plus tard, concevant l'homme « comme maître et possesseur de la nature» et instaurant 
les bases de l'humanisme moderne et technologique dans laquelle, «par un renversement, la 
primauté passe de la nature à la culture puisque la technique doit pouvoir reprendre en elle la nature, la 
commander et la transformer en l'intégrant aux cadres d'une raison mathématique» (Clair, 1989, 
p.335). 
L'approche radicalement opposée qu'avaient adoptée les Grecs antiques, précédant la 
civilisation latine, ne considéra jamais l'humain comme l'être le plus élevé qui soit; comme 
preuve, nous dit Arendt (1954), le postulat d'humanitas était à tel point étranger à la pensée 
grecque qu'il n'existait aucun mot de la langue pour l'exprimer. Aristote, rappelle la 
philosophe, nomme cette croyance a topos, « absurde »2. L'homme, dans ce contexte et à 
l'opposé d'une conception typiquement moderne, est considéré selon l'éthique ancienne de la 
nature, simplement comme l'un des nombreux êtres composant le cosmos (Clair, 1989, p.355). 
Au-delà de ce que la culture occidentale entend pendant des siècles par l'humanisme au sens 
romain du terme, la philosophie occidentale approfondit la question de l'humanisme de l'homme 
en tentant d'en définir la nature inhérente. Lorsqu'au}4< siècle, Pétrarque se questionne sur la 
nature de l'homme - sur la raison de sa naissance, de son origine et de son destin - versus la 
nature animale, il formule selon André Rochon3 (1989) le programme de l'humanisme; en 
opposant la science de la nature et la science de l'homme, il donne une orientation générale et 
1 Définition de 1',( humanisme» tirée du dictionnaire Le Petit Larousse illustrée (2007), p.554. 
1 Observation d'Aristote tirée par Hannah Arendt (1954, p.337) de l'Éthique à Nicomaque, liv. VI, chap. VU, 1141 
a 20 sqq. 
3 André Rochon est professeur de langue italienne et littérature italienne à l'Université de Paris In et fondateur 
du Ce/ltre de recherche sur la Renaissance italienne; le texte dont nous nous servons id est la transcription d'une 
présentation intitulée La dignité humaine selon les penseurs florentins des XVe et XVIe siècles (1989). 
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une pleine signification au thème de la dignité humaine. Retenons aussi que les penseurs 
florentins ayant approfondi les connaissances liées aux œuvres de l'Antiquité, ces philosophes 
que l'on considère comme les humanistes anciens du 15e siècle, sont ceux qui ont rendu possible 
la lecture directe des grands textes arabes et juifs (Roch on, 1989, p.63); cette nouvelle ouverture 
à la science de cultures étrangères a modifié le visage culturel occidental et marqué d'un 
précédent l'attitude d'ouverture à la culture humaine élargie. 
La question anthropologique de l'être que pose Augustin réfère directement au problème d'une 
essence humaine - si elle existe en tant que telle, et si sa réponse est accessible à l'homme - qui 
nous préoccupe quant à la compréhension de ce qui fait notre humanité (Arendt, 1958). Le 
concept de nature en général, et de la nature de l'homme en particulier, est fréquemment 
envisagé comme sa dimension authentique: «Je veux montrer à mes semblables un homme dans 
toute la vérité de la nature [ ... ] 1 » (Clair, 1989, p.191) dit Augustin; et Jean-Jacques Rousseau, 
dans son Second Discours d'écrire: « 0 homme, de quelque contrée que tu sois, quelles que soient tes 
opinions, écoute; voici ton histoire telle que j'ai cru la lire, non dans les livres de tes semblables qui sont 
menteurs, mais dans la nature qui ne ment jamais 2 » (Clair, 1989, p.191). 
L'humanisme, nous dis Jalbert 3 (1971), 
« est l'affirmation de l'homme comme valeur et pôle de référence pour la compréhension du monde, de la 
société et de l'homme lui-même. Tout humanisme est un effort pour affirmer l'homme et dégager le 
cheminement par lequel celui-ci peut vivre en plénitude et posséder l'existence authentique» (Jalbert, 
1971, p.43). 
Lorsqu'il aborde la genèse et l'histoire du mot humanisme, Jean-Claude Margolin (1989) du 
Centre d'études supérieures de la Renaissance de l'Université de Tours examine les idées 
dominantes liées à son usage à travers le temps. Passant d'une certaine «déification de 
l'homme» à la période romantique - observable chez Hugo dans sa «religion de l'Humanité », 
chez Comte avec sa Religion positiviste et chez Tolstoï et sa Bible de l'Humanité - à la théorie de 
1 André Clair (1989, p.191) tire cette citation des Confessions, VIII, 5, 10 (B.A., vol. 14, pp.29-31; trad. E. Tréhorel 
et G. Bouisson, DDB, 1962). 
2 André Clair (1989, p.191) tire cette citation du Second Discours (O.c. III 133). 
3 Guy Jalbert a été professeur de philosophie au Collège de Jonquière et a rédigé une œuvre intitulée 
Problématique de l'humanisme contemporain, résumant succinctement différentes approches humanistes en 
philosophie. 
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Sartre prenant l'homme « comme fin et comme valeur supérieures» (L'existentialisme est un 
humanisme, 1946, p.90), Margolin en arrive à la définition de Brunold et JacobI, qui développant 
un sens élargi au mot, parlent d'une « philosophie morale qui se fonde sur la connaissance de 
l'homme et cherche à le rendre pleinement heureux »; Margolin constate alors l'introduction 
subreptice de l'idée de bonheur dans cette philosophie de l'homme. Suivant cette voie, Guy 
Jalbert (1971) dans une réflexion sur le bonheur de l'homme, inspirée des Stades de S0ren 
Kierkegaard, détermine trois valeurs métaphysiques pouvant fonder une philosophie du 
bonheur: 
« le plaisir ou la satisfaction de la sensibilité; le devoir ou la valorisation du moi dans 
son milieu social; l'amour ou la communication avec autrui. Trois valeurs 
fondamentales et trois grandes problématiques utilisées par différentes philosophies 
existentielles. » (Jalbert, 1971, pp.130-131) 
Ces trois options fondamentales observées par Jalbert (1971) - plaisir, devoir et amour - sont 
selon lui des « manières de vivre et de penser l'existence humaine» (p.61) qui se rapportent à 
l'accomplissement de l'homme. À son sens, elles peuvent servir à l'étude des cultures, 
puisqu'elles sont le résultat du choix des valeurs d'une civilisation humaine au cours de son 
histoire et donne à cette civilisation sa signification profonde. 
Dans son œuvre retraçant Le rêve de l'humanisme, Francisco Rico (2002) souligne le fait que 
l'ambiguïté préside dans la trajectoire de l'humanisme. Dans une démonstration de 
l'antagonisme interne qui prévaut au cœur de l'essence de l'homme, André Clair (1989) affirme 
que « l'homme n'est point un »; il est selon lui double. La dualité qui l'habite oppose à la fois « la 
voix de la raison et la voix des passions» (Clair, 1989, p.I92). 
Cette complexité de la nature humaine, avec ses paradoxes, ses ambiguïtés et sa dualité, a été 
abordée selon différents angles aux diverses époques de l'homme. Alors que Pascal affirme 
que « nous sommes composés de deux natures opposées, [ ... ] d'âme et de corps 2 », Jean-Jacques 
Rousseau observe le déchirement humain entre les domaines de l'intime et du social (Arendt, 
1958). Levinas, dans son œuvre L'humanisme de l'autre homme (1961), constate que le 
mouvement vers autrui est inhérent à la nature de l'homme, bien avant la culture et le savoir; 
1 Brunold et Jacob sont les auteurs d'un manuel scolaire français paru en 1956 portant sur l'introduction à 
l'étude de la pensée française contemporaine et intitulé De Montaigne à Louis de Broglie. 
2 Définition de 1'« âme» tirée du dictionnaire Le nouveau petit Robert (1996), p.69. 
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selon lui, l'humanisme revient à trouver « un sens à l'humain ». À la fois être d'intériorité et de 
subjectivité, Étienne Borne écrit que l'homme est « objet dans le monde et sujet pour lui-même », 
entraînant le« paradoxe fondamental de la condition humaine 1 » (Serfaty-Garzon, 1999, p.61). 
Dans son examen de la Problématique de l'humanisme contemporain, Guy Jalbert expose ainsi le 
phénomène humain irréductible et sa complexité duale: 
« Par son corps, l'homme est l'un des objets du cosmos; par sa conscience, il en émerge 
et révèle une dimension non empirique de l'être. Il oblige la raison, pour le 
comprendre, à poursuivre l'interrogation en quittant le terrain de la pure objectivité 
pour composer avec un facteur irrationnel: la subjectivité. » (Jalbert, 1971, pp.18-19) 
Jalbert (1971) expose aussi les pôles du monde perçus par la pensée rationnelle comme nature 
et de la pensée existentielle qui ouvre sur un monde envisagé en fonction de la valeur; à ceux-
ci, il associe les catégories du profane - « le monde à la mesure de l'homme et de sa raison» (p.23) 
qui peut être expliqué par les sciences et les philosophies rationnelles - et du sacré -« le monde 
perçu par l'expérience subjective de l'homme» (p.23) dont la connaissance est exprimée par des 
symboles. Cette seconde catégorie correspond à une expérience issue « d'un état de conscience et 
d'une connaissance bien particulière qui perçoit, dans le visible, une réalité invisible qui est dévoilée, 
mais qui n'est pas sujette aux vérifications de la raison» (Jalbert, 1971, p.24) et à laquelle Maurice 
Merleau-Ponty (1964a, p.8S) faisait certainement allusion en disant que « le propre du visible est 
d'avoir une doublure d'invisible ». Cette connaissance sacrée, continue Jalbert, ne nous procure 
aucune donnée sur le monde en lui-même, mais elle a une «fonction vitale, non-scientifique, elle 
vise à nous révéler le sens de la destinée de l'homme dans le monde» (Jalbert, 1971, p.24). 
De l'utilisation par Kierkegaard de la dialectique du devenir de Hegel - être, non-être, devenir 
- chez le penseur subjectif résulte un syllogisme exprimant la double polarité de l'existence 
humaine que résume ainsi Jalbert: 
« [ ... J l'homme qui est esprit et intériorité, porte en lui des aspirations à vivre 
éternellement, mais sa condition humaine fait de lui un être qui vit dans le temps et qui 
est limitée par le temps; pour être fidèle à son être le plus intime, il doit, à travers sa vie 
dans le temps, tendre passionnément vers une béatitude éternelle. » (Jalbert, 1971, 
p.31) 
1 Citation extraite de )' Encyclopédie Universalis, p.21. 
Donc, lorsque ramené à la nature de l'homme, nous pouvons considérer que 
« le sentiment fondamental qui a déterminé chez Kierkegaard sa conception de l'homme 
et ce qu'il entend par subjectivité, c'est la vivante opposition en tout homme particulier 
entre le fait d'être un individu limité dans le fini et mortel, et le fait d'être en même 
temps un esprit infini et immortel.» (Hohlenberg, 1960, p.138)1 
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Le terme humanistas, nous dit Erwin Panofsky (1955), reçu au courant de l'histoire, deux 
acceptations distinctes: « la première naissait d'une opposition entre l'homme et ce qui est en deçà de 
l'homme; la seconde, entre l'homme et ce qui est au-delà de l'homme. Dans le premier cas, humanistas 
désignait une valeur, dans le second une limitation» (p.29). L'historien de l'art voit dans cette 
conception ambivalente du terme, l'origine du concept d'humanisme qu'il définit comme une 
«foi en la dignité de l'homme, que fondent tout ensemble l'importance attribuée aux valeurs humaines 
(rationalité, liberté) et l'acceptation des humaines limitations (faillibilité, fragilité). De ce double 
postulat résulte le sens de la responsabilité et de la tolérance» (p.30). 
Toujours au sens de Panofsky (1955), le phénomène humain oscille constamment entre les 
sphères de la nature et de la culture, la première étant définie par référence à la seconde. Il voit 
dans la nature, «l'ensemble de l'univers accessible aux sens, hormis les souvenirs laissés par 
l'homme» (p.32). La sphère de la culture est celle qui, caractéristique de l'état d'humanité, 
permet de «percevoir la relation de signification 2 », idée possible par l'accumulation de souvenirs 
témoins, de productions qui « rappellent à l'esprit» une idée distincte (p.32). 
La synthèse en fonction de trois marques qu'effectue H. Gouhier (1987) dans son livre consacré 
à L'Anti-humanisme au XVIIe siècle est utilisée par André Clair (1989) dans sa détermination de 
l'humanisme: 
«À l'idée confuse de "grandeur" on proposera de substituer l'idée distincte de 
"suffisance", permettant de reconnaître l'humanisme à trois caractères précis: 1 0 
Humanisme signifie une certaine suffisance de l'homme, fût-elle relcitive comme dans 
les humanismes chrétiens; tel serait le cas si, même pécheur, l'homme peut quelque 
chose, par les seules forces qui le font homme, raison et volonté notamment. r Ce 
que signifie: par les seules forces de sa nature. Ce n'est point par hasard que la notion 
de nature a toujours été liée à l'humanisme, du moins jusqu'aux existentialismes 
contemporains où celle d'histoire la remplace. La suffisance que l'humanisme reconnaît 
est, en effet, celle de la nature. Or, à quoi suffit-elle? Il s'agit pour la nature de se 
1 Citation d'Hohlenberg tirée de Jalbert, 1971, p.31. 
2 Panofsky (1955) utilise cette expression en référence à l'utilisation qu'en fait J. Maritain dans 5ign and 5ymbol 
Uournal of the Warburg Institute, 1,1937, p. l sq.). 
réaliser: sa suffisance signifie donc que, dans certaines limites au moins, la nature est 
capable de reconnaître et d'atteindre son bien; autrement dit, elle implique une relative 
bonté de la nature. 3° Cette nature de l'homme a ceci de particulier qu'elle se réalise 
dans et par une culture. Ce n'est pas non plus par hasard que la notion de culture a 
toujours été liée à celle d'humanisme [. .. ]. Concrètement, une culture n'a de sens que 
dans un contexte historique déterminé. Les humanistes du XVIIe siècle comme ceux 
des deux siècles précédents reconnaissent aux Grecs et aux Latins le privilège d'avoir 
connu la nature de l'homme: leurs leçons représentent, encore aujourd'hui, ce qui est 
vraiment fondamental dans la culture permettant à l'homme de réaliser sa nature. De 
là, [ ... ] le sentiment d'une certaine continuité entre le monde antique et le monde 
moderne, continuité assurée par la culture. Suffisance, nature, culture sont trois 
termes complémentaires.» (Gouhier, H. (1987). L'Anti-humanisme au XVIIe siècle. 
Paris, Vrin, pp.20-21) 
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En bref, nous dit Clair (1989), les trois notions tirées du texte de Gouhier que sont la suffisance, 
la nature et la culture ne s'opposent pas suivant la conception générale des termes, mais se 
complètent dans une volonté de « rendre l'homme plus humain» (Gouhier, 1987). En ce sens, 
André Clair définit l'humanisme comme « une capacité naturelle de tout homme, quelle que soit sa 
culture, à aller vers le bien et le vrai» (1989, p.333). 
En conclusion de cette partie, nous observons, malgré de nombreuses variations et divergences 
quant à une définition de l'humanisme, certaines permanences de sens. Tout d'abord, nous 
pouvons établir que la signification générale contemporaine, décrite par Jean-Paul Sartre 
comme « la reconnaissance de la personne et le respect de sa valeur en tout homme» (Jalbert, 1971, 
p.75) semble satisfaisante quant à l'idée fondamentale du concept. Aussi, il importe de saisir 
que l'ensemble des humanismes contemporains partagent une commune foi en l'homme, en sa 
transcendance en rapport au monde des choses et son aspiration à l'absolu; ajoutons que ces 
approches ont toutes comme point de départ l'affirmation de la subjectivité humaine (Jalbert, 
1971, p.49). Cette pensée subjective est existentielle; ses préoccupations se portent sur 
« l'existence de l'individu et recherche à partir de la subjectivité, la vérité de l'existence» (Jalbert, 1971, 
pp.30-31). 
Cette philosophie de l'homme s'intéresse à la spécificité du phénomène humain et aux 
réflexions fondamentales à valeur humaniste, qui révèle un mystérieux caractère dual dont les 
deux composants sont souvent complémentaires et quelque fois en opposition: l'homme 
comme sujet et comme objet est un composé de nature et de culture; il est à la fois être 
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d'intériorité et de nature sociale; sa pensée oscille entre le sacré et le profane. Il est un être 
corporel mortel qui aspire, par son esprit et sa conscience, à la durée et l'immortalité. Ce 
dualisme conjugué à une volonté de conserver une subjectivité face au phénomène humain 
illustre la complexe appréhension du concept d'humanisme. 
Enfin, l'humanisme, nous dit André Clair (1989), est l'une des caractéristiques les mieux 
avérées de la modernité. Les questionnements plaçant l'homme en position cruciale - « Qu'en 
est-il de l'homme? Quel est son statut éthique?» (Clair, 1989, p.11) - sont innombrables. Ce 
contexte, poursuit-il, ne nous induit pas à prendre position - la question du « pour ou contre 
l'humanisme?» se posant malaisément - mais à rechercher la signification actuelle de cette 
notion complexe. C'est suivant cette idée que nous établirons les bornes de notre propre 
acception de l'idée d'humanisme, dans un contexte propre, cette fois, à une application dans 
l'aménagement de lieux de vie. 
2.2 Définition de l'humanisme dans le cadre de notre recherche 
Nous retirons de cet examen des théories aspirant à la compréhension du complexe 
phénomène humain que l'essence de l'homme est marquée par le dualisme, entraînant une 
constante ambiguïté. Nous définirons donc l'expression de l'humanisme dans l'espace habité 
en fonction des précédentes informations rassemblées. Les principaux thèmes qui guideront 
nos réflexions seront fréquemment marqués par une polarité dans laquelle des caractères 
fondamentaux de l'homme sembleront quelque fois s'opposer, mais révèleront habituellement 
une complémentarité conceptuelle. 
La première ambiguïté duale que nous observons oscille entre les sphères de la nature et de la 
culture. Dans le contexte de l'habitation humaine, cette polarité divise l'homme entre son 
instinct originel de retour aux sources, aspirant au contact avec un environnement sain et 
naturel, et une attirance de la stimulation que procure l'habitation urbaine dans son cadre 
culturel et intellectuel fécond. Cette observation vaut à la fois pour le caractère individuel et 
social de l'homme; alors qu'un cadre de vie davantage rapproché de la nature permet à 
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l'homme un éloignement volontaire et un contrôle accru de la promiscuité avec ses semblables, 
la vie dans un habitat urbanisé entraîne une coexistence typique à ce mode de vie. 
Une autre caractéristique que nous conservons est celle de la double nature typiquement 
humaine, d'un être à la fois centré sur lui-même et un composant du cosmos. Cette 
constatation est liée à la dualité de sa nature d'être d'intériorité, d'individu tourné vers l'en Soi, 
combinée à son être d'extériorité, de nature sociale reconnaissant l'importance d'Autrui 
(Levinas, 1972). Ces deux attitudes peuvent entraîner des conséquences fort opposées 
lorsqu'appliquées à la construction de lieux de vie pour l'homme. D'un côté, la première 
attitude anthropocentrique pourra mener jusqu'à une déconsidération désastreuse de 
l'environnement et des conséquences de l'implantation humaine, tandis qu'une vision élargie, 
attentive et sensible à la cohabitation avec les autres êtres et constituants de l'habitat pourra 
ancrer et permettre une habitation plus durable et plus saine de l'homme. 
Remarquons aussi que les justifications qui guident la conception des espaces de vie se réfèrent 
à la fois à un fonctionnalisme à la stricte connotation scientifique et à une aspiration de 
constituer un espace poétique et artistique pour l'habiter. Les créateurs d'environnements 
bâtis semblent se sentir constamment préoccupés par un éternel aller-retour entre des 
préoccupations axées sur les considérations objectives vouées à procurer une habitation 
physiologique dans un environnement sain, et la composition subjective de lieux symboliques 
qui, poétiques et oniriques, procure un abri à l'âme et l'esprit de l'homme. 
La création de lieux voués à l'habitation humaine se positionne toujours, que nous en soyons 
conscient ou non, dans une perspective historique; même lors de moments de rupture, comme 
ce fut le cas pour la période du Modernisme, la construction architecturale s'inscrit 
constamment dans une vision globale propre à la tradition de la discipline, assurant une 
stabilité sécurisant l'homme. C'est suite à la précarité du concept de l'homme, 
conséquemment à sa nature mortelle que nous avons abordée plus tôt, que notre existence et 
les actes que nous accomplissons sont constamment accompagnés d'une volonté de laisser des 
traces et de s'inscrire dans la durée, de croire en une continuité qui outrepasse l'existence 
individuelle; c'est en ce sens qu' Arend t voit la tâche de l'histoire, liée à la recherche des 
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origines et la conservation d'une mémoire du temps, « sauver les captations humaines de la futilité 
qui vient de l'oubli» (Arendt, 1954, p.58). 
En bref, l'attitude humaniste fondamentale dans la considération de l'espace habité place selon 
nous la personne humaine, son essence et ses besoins, au centre de ses préoccupations en 
faisant, suivant l'expression classique, « l'homme mesure de toute chose». Notre approche 
analytique s'efforcera donc de conjuguer cette préoccupation à la considération du caractère 
dualiste, équivoque et paradoxal de l'essence de l'être humain. 
Conséquemment aux observations présentées plus haut, nous tenterons d'envisager les 
ambiguïtés des valeurs de l'humanisme dans une considération constante de la subjectivité 
propre à cette attitude. Nous valoriserons les approches faisant preuve d'ouverture à l'autre, 
de considération pour la personne quelle qu'elle soit et du respect de sa valeur. L'idée d'une 
philosophie du bonheur englobant une volonté de satisfaction des innombrables dimensions 
du phénomène humain guidera aussi notre analyse. 
Nous soulignons que cette approche humaniste par laquelle nous planifions examiner l'œuvre 
d'Aalto se doit de reposer sur des observations pluridisciplinaires, afin de tenter de saisir le 
caractère humain selon le plus d'angles possibles. C'est suivant cette intention que nous 
examinerons dans notre cadre théorique différents aspects de l'habitation de l'homme, relevant 
des domaines de la philosophie, de la psychologie, de la sociologie, de l'anthropologie et de la 
théorie architecturale. 
CHAPITRE 3 : Cadre théorique 
Les discours théoriques humanistes et l'espace habité 
L'habitation est l'un des phénomènes complexes qui marque les fondements de la nature et de 
la culture humaine. Afin de l'appréhender lucidement et d'accéder à une compréhension 
holistique de son essence, nous adopterons dans ce cadre théorique une attitude 
phénoménologique nous permettant d'établir un portrait aspirant à une certaine globalité de 
l'idée. 
Pour saisir la question selon ses composants théoriques, nous débuterons ce cadre de 
compréhension par l'étude des dimensions philosophiques de l'habiter. Les réflexions sur la 
pensée phénoménologique du lieu permettant un retour à l'essence de l'habitation de l'homme 
seront suivies par une attention à l'expérience perceptuelle et qualitative de l'espace de 
l'homme. Un approfondissement des caractéristiques originelles et contemporaines des lieux 
privés et publics de la personne, et des valeurs qu'elle y lie, basé sur les études 
anthropologiques de l'habitation suivra. Enfin, les discours autres, couvrant une 
anthropologie de l'espace habité au sens de Bollnow, la perception et l'espace humain comme 
produit culturel spécifique et le langage culturel de la maison concluront ce chapitre axé sur les 
dimensions théoriques de l'habitation appréhendée selon des valeurs humanistes. 
En abordant chacun ces discours théoriques, nous considèrerons le caractère 
phénoménologique inhérent à chacune de ces catégories par volonté de saisir les qualités 
humanistes du lieu habité. Cette approche nous permettra de considérer l'espace de l'homme 
selon une appréhension sensibilisée au subjectivisme humain, différant en cela de la 
compréhension traditionnelle se rapportant à une conception neutre de l'espace telle que 
l'envisage les principes de la géométrie euclidienne, pour laquelle le monde sensible, objet de 
la connaissance scientifique cartésienne, est strictement mesurable et quantifiable. Nous 
aspirons plutôt à saisir l'essence de l'habiter à travers une sensibilité considérant la mémoire et 
l'expérience à l'intérieur du processus scientifique, exprimant, comme le demande Husserl 
(1936), la participation de l'homme et sa conscience dans le monde. 
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3.1 La pensée phénoménologique du lieu: L'essence de l'habiter 
C'est sans doute Martin Heidegger qui a instauré les toutes premières bases d'une pensée 
phénoménologique du lieu. Les réflexions fondant la phénoménologie avaient été au préalable 
imaginées par Edmund Husserl, qui s'était lui-même inspiré de la notion d'intentionnalité telle 
que décrite par Franz Brentano (Seron, 2001). Nous examinerons les méditations qui mènent 
Heidegger sur la voie d'un raisonnement épistémologique sur le thème de l'être et de 
l'habitation, décodant les racines et les dimensions ontologiques du phénomène de l'habiter 
chez l'homme. Nous explorerons ensuite les écrits de Bachelard, et tout particulièrement sa 
Poétique de l'espace (1957), et nous distinguerons en quoi l'approche phénoménologique 
appliquée aux images de la maison prend une dimension poétique qui enrichit l'expérience de 
l'habitation. L'application d'une phénoménologie du lieu permettant de cerner le genius loci et 
d'atteindre la dimension existentielle de l'habiter sera ensuite approfondie par une étude des 
œuvres écrites de l'architecte norvégien Christian Norberg-Schulz. 
Cet examen de l'habiter humain mis en rapport au lieu s'échafaudera à partir de l'étude des 
théories de la pensée phénoménologique et de l'essence du lieu habité; ce premier cadre de 
compréhension intégré à notre démarche herméneutique s'intéresse aux discours théoriques 
portant sur l'essence de l'être dans l'habitation (Heidegger), l'image poétique de l'espace vécu 
(Bachelard et Pallasmaa) et l'espace existentiel de l'homme (Norberg-Schulz). Cette étape 
initiale de notre démarche herméneutique nous mènera à une première interprétation de 
l'essence de l'habitation humaine. 
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3.1.1 L'essence de l'être dans l'habitation selon Martin Heidegger 
L'approche heideggérienne présentée dans le recueil Essais et conférences de 1954 envisage la 
question de la nature de l'habiter à travers une réflexion fondée sur l'essence de l'être de 
l'homme. 
Dans son texte «Bâtir, habiter, penser», Martin Heidegger se base sur une lecture sémantique 
et épistémologique du terme allemand bauen et de sa signification première de bâtir sous-
entendant les actions cultiver et habiter; il explore de cette façon les rapports de filiation de sens 
de la dimension existentielle de l'habiter. Selon le philosophe, « [ ... J la manière dont nous autres 
hommes sommes sur terre est le buan, l'habitation. Être homme veut dire: être sur terre comme mortel, 
c'est-à-dire habiter» (Heidegger, 1954a, p.173). Se fondant sur cette vision existentielle de 
l'habiter en tant que définition intrinsèque de la nature humaine, Heidegger porte un regard 
critique sur le contexte qui lui est contemporain et se questionne: 
« [ ••• J aujourd'hui les demeures peuvent être bien comprises, faciliter la vie pratique, 
être d'un prix accessible, ouvertes à l'air, à la lumière et au soleil: mais ont-elles en 
elles-mêmes de quoi nous garantir qu'une habitation a lieu? » (Heidegger, 1954a, p. 
171) 
Il regrette ainsi que l' « on n'appréhende plus l'habitation comme étant l'être (Sein) de l'homme» ni 
comme« trait fondamental de la condition humaine» (Heidegger, 1954a, p.174). 
Lorsqu'elle porte sur l'être de l'habitation, l'analyse étymologique de Martin Heidegger lie les 
significations demeurer, séjourner (du vieux-saxon wuon et du gothique wunian) à l'expérience 
de demeurer en paix (Heidegger, 1954a, p.175), et cette paix (Friede) signifie quant à elle qui est 
libre (das Freie), qui mène au sens de « préservé des dommages et des menaces, préservé de ... , c'est-à-
dire épargné» (Heidegger, 1954a, p.175), ménagé. C'est le sens positif de ce ménagement qui 
«a lieu quand nous laissons dès le début quelque chose dans son être, quand nous 
ramenons quelque chose à son être et l'y mettons en sûreté, quand nous l'entourons 
d'une protection [ .. .J. » (Heidegger, 1954a, p. 175) 
Ce ménagement de toute chose dans son être est « le trait fondamental de l'habitation». Il est 
contenu dans toute l'étendue de l'habitation de l'homme au sens du séjour sur terre en tant 
que mortels (Heidegger, 1954a, p.176). 
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Heidegger définit le Quadriparti comme la notion issue du rassemblement des Quatre formant 
l'Unité originelle: la terre et le ciel, les divins et les mortels. Il place l'homme sur terre dans son 
être d'habitation qui implique entre autre une appartenance à la « communauté des hommes». Il 
considère l'importance du ménagement adoptant une vision pluridimensionnelle de l'habitation 
humaine. Ainsi, si « les mortels habitent alors qu'ils sauvent la terre» (Heidegger, 1954a, p.I77) en 
la conservant dans son être propre, Heidegger sous-entend que « sauver la terre est plus qu'en 
tirer profit, à plus forte raison que l'épuiser» (Heidegger, 1954a, p.178) et qu'il ne faut pas tenter 
de s'en rendre maître. Le ménagement quadruple du Quadriparti passe par « la libération de la 
terre, dans l'accueil du ciel, dans l'attente des divins, dans la conduite des mortels» (Heidegger, 
1954a, p.178). 
Heidegger soutient que l'habitation, lorsqu'elle ménage le Quadriparti, préserve l'être de celui-
ci à travers les choses qui doivent être protégées lorsqu'elles sont de celles qui « croissent» et 
édifiées dans le cas contraire - qui mène au bâtir. L'exemple heideggérien du pont démontre 
en quoi l'édification d'une chose peut rassembler auprès d'elle « la terre et le ciel, les divins et les 
mortels» constituant le Quadriparti et en lui accordant une place, un espace; la manière dont ce 
pont est permet la création d'un lieu, le bâtiment. La chose, le pont dans ce cas, suggère de par 
sa filiation linguistique, le rassemblement duquel la chose tire son sens. Enfin, c'est dans la 
relation de l'homme et de l'espace qu'Heidegger (1954a, p.188) voit « l'habitation pensée dans son 
être»; c'est dans l'habitation que réside « le rapport de l'homme à des lieux et, par des lieux, à des 
espaces ». 
L'idée que l'essence d'une chose est prédominante dans la tâche qu'elle doit accomplir et pour 
laquelle elle a été créée est approfondie par Heidegger dans son texte intitulé « La chose». Sa 
réflexion qui porte sur « la chose en tant que chose» est illustrée à l'aide de l'exemple d'une 
cruche, aspirant à démontrer que « ce qui fait de la cruche une chose consiste en ceci qu'elle est en 
tant que vase»; en ce sens, «nous percevons la qualité de "contenant" du vase lorsque nous 
remplissons la cruche» (Heidegger, 1954b, p. 199). Ce n'est pas sa matière qui fait du vase une 
chose, mais bien son vide qui contient: ainsi, « le contenir du vase déploie son être dans le verser de 
ce que l'on offre à boire» (Heidegger, 1954b, p.203). 
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Par son analyse du texte « ... L'homme habite en poète ... » de l'œuvre du poète allemand 
Friedrich Holderlin (1770-1843), Heidegger examine l'autre faire habiter qu'il considère 
primordial à l'habitation humaine: la poésie. Selon lui, quand le poète parle d'habiter, « il 
considère le trait fondamental de la condition humaine. Et pour la poésie, il la considère à partir du 
rapport à l'habitation, ainsi entendue dans son être» (Heidegger, 1954c, p.226). Des mots 
« l'homme habite en poète», Heidegger déduit que ce qui fait de l'habitation une habitation est 
fondé sur la poésie; tel qu'exprimé dans le poème de Holderlin, la poésie serait le véritable 
faire habiter. Heidegger répond ensuite à la question du moyen par lequel nous pouvons 
parvenir à l'habitation, que c'est par le bâtir (bauen) que le faire habiter par la poésie est un 
bâtir au sens du bauen. 
Heidegger explique que la mesure est ce qui qualifie l'être de l'homme, et ce qui en fait un 
poète en particulier dans son habitation. 
« Le regard vers le haut mesure tout l'entre-deux du ciel et de la terre. Cet entre-
deux est la mesure assignée à l'habitation de l'homme. Cette mesure diamétrale qui 
nous est assignée et par laquelle l'entre-deux du ciel et de la terre demeure ouvert, 
nous la nommons Dimension. » (Heidegger, 1954c, p.233) 
Dans un rapport de réciprocité, il déduit que la mesure comme approche du monde est une 
attitude fondamentale de l'homme. Depuis toujours, « l'homme en tant qu'homme s'est [ ... ] 
rapporté à quelque chose de céleste et mesuré avec lui» (Heidegger, 1954c, p.234); éest en adoptant 
cette attitude que l'homme qui « mesure-et-aménage» son habitation peut être à la mesure de 
(geméiss) son être. De même, « l'habitation de l'homme repose dans cette mesure aménageante qui 
regarde vers le haut, dans cette mesure de la Dimension où le ciel, aussi bien que la terre, a sa place » 
(Heidegger, 1954c, p.234). 
La mesure de l'être humain garantit aussi sa durée sur terre, et mène à la possibilité que la 
poésie s'insère dans l'habiter et permette l'authentique habitation: 
« La mesure aménageante de l'être humain rapporté à la Dimension qui lui est 
mesurée conduit l'habitation à sa structure fondamentale. La mesure aménageante de 
la Dimension est l'élément où l'habitation humaine trouve sa garantie (Gewahr), 
c'est-à-dire ce par quoi elle dure (wahrt). Cette mesure est la poésie de l'habitation. » 
(Heidegger, 1954, pp. 234-235) 
19 
Inversement, Heidegger conçoit que la poésie est la mesure par laquelle la véritable Dimension 
de l'habitation ramène à l'habiter (Bauen) initial: « C'est la poésie qui, en tout premier lieu, amène 
l'habitation de l'homme à son être. La poésie est le "faire habiter" originel» (Heidegger, 1954c, 
p.242). Enfin, par l'analyse de ce poème, Heidegger met en lumière la place qu'il octroie à la 
poésie comme condition sine qua none à l'habitation véritable: « Quand la poésie apparaît, alors 
l'homme habite sur terre en homme, alors comme le dit Holderlin dans son dernier poème, "la vie des 
hommes" est une "vie habitante" 1» (Heidegger, 1954c, p.245). 
3.1.2 La poétique de l'espace vécu 
La poésie est aussi un composant essentiel de l'approche de l'habiter effectuée par Gaston 
Bachelard dans son œuvre phénoménologique La poétique de l'espace de 1957. La méthode 
employée procède d'une analyse de la poétique de J'habitation appréhendée en tant qu'image 
de l'intimité à travers son objet le plus authentique: la maison. Dans son unité et sa 
complexité, la maison correspond selon Bachelard au sens matériel de l'expérience humaine et 
à la concrétisation de sa poétique. Elle est l'ancrage concret de l'homme, son premier monde, 
et le caractérise dans sa dimension fondamentale d'habitant: 
« Il faut donc dire comment nous habitons notre espace vital en accord avec toutes les 
dialectiques de la vie, comment nous nous enracinons, jour par jour, dans un "coin du 
monde". [ ... J Car la maison est notre coin du monde [ . .. J, notre premier univers. Elle 
est vraiment un cosmos.» (Bachelard, 1957, p.24) 
L'utilisation par Bachelard des images heureuses démontre que « la maison est une des plus 
grandes puissances d'intégration pour les pensées, les souvenirs, et les rêves de l'homme» (Bachelard, 
1957, p.26). C'est par elle que l'homme expérimente son besoin de continuité; c'est encore la 
maison qui rassemble le passé, le présent et l'avenir et qui fournit à la personne ses raisons ou 
ses illusions de stabilité. Selon Bachelard, « sans elle, l'homme serait un être dispersé» (Bachelard, 
1957, p.26). 
Le regard analytique que Bachelard porte sur la poétique de l'habitation considère deux pôles 
prépondérants de cet espace vécu. Dans un premier temps, la maison est abordée comme un 
1 Édit. De Stuttgart, Il, 1, p. 312. 
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instrument d'analyse de l'âme. La seconde dimension regarde davantage la maison comme 
l'objet à approfondir, comme un rassemblement de symboles en soi qui s'offre à une analyse 
matérielle phénoménologique. 
La première dimension de l'habitation examinée par Bachelard considère la maison comme le 
récipient des émotions humaines et se rapporte essentiellement aux valeurs de l'intimité et de 
l'espace intérieur. Les images de la maison véhiculées dans la poésie en font un « véritable 
principe d'intégration psychologique» pour le phénoménologue, une « topographie de notre être 
intime» (Bachelard, 1957, p.19). 
La seconde phase de l'analyse s'intéresse aux dimensions matérielles et symboliques de la 
maison. À travers une lecture formelle de son objet, Bachelard décèle des diagrammes de 
psychologie qui lui font penser que « les images de la maison marchent dans les deux sens: elles sont 
en nous autant que nous sommes en elles» (Bachelard, 1957, p.19). Les origines de l'habitation se 
révèlent comme phénomène primitif à travers la transposition d'images de l'habiter comme 
refuge: les symboles simples du nid, de la coquille, de la hutte primitive - racine de la fonction 
d'habiter - servent son propos en ce sens. Enfin, l'allégorie de l'humanité de la maison 
supporte la thèse de Bachelard quant à une dialectique des images de l'habitation par 
l'homme. 
L'architecte et théoricien finlandais Juhani Pallasmaa (1994a) porte de même un grand intérêt à 
l'être phénoménologique de l'habitation humaine. Dans son analyse de l'espace et des images 
du film Nostalgia du Russe Andrei Tarkovsky, Pallasmaa affirme que la poétique de l'espace 
est une poésie qui ne nécessite ni construction ni fonction; les images de l'espace évoquent 
selon lui « une expérience de pure existence », « de poésie de l'être». La poésie, en ce sens, est une 
conscience du monde, une manière singulière d'envisager la réalitél , 
1 Paroles reprises de Tarkovsky, en parlant de la poésie comme du vrai langage de son film (Pallasmaa, 1994a, 
p.146). 
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3.1.3 L'espace existentiel de l'homme et le génie du lieu 
Christian Norberg-Schulz définit dans son ouvrage Genius Loci: Paysage, ambiance, architecture 
(1979) l'habiter comme une « prise existentielle» de l'homme dans son milieu. Le genius loci -
l'esprit du lieu - concrétisé dans l'architecture permet selon lui à l'homme d'atteindre 
l'habitation. Il ajoute que l'un des besoins fondamentaux de l'homme consiste en l'expérience 
riche de sens qu'amènent les situations existentielles; 1'« espace existentiel» quant à lui, est 
appréhendé par Norberg-Schulz comme « la dimension existentielle en relation au lieu» 
(Norberg-Schulz, 1979, p.5). 
La dimension de la vie quotidienne qui doit constituer l'intérêt central de l'architecte est une 
connaissance qui s'oppose selon Norberg-Schulz à la neutralité et à l'objectivité de l'approche 
scientifique conventionnelle. La pensée du théoricien se réfère plutôt à la phénoménologie de 
Husserl comme concept de retour aux choses - tel qu'énoncé dans La crise des sciences européennes 
et la phénoménologie transcendantale (1936) - motivé par une volonté de regard sur une totalité 
concrète. La méthode que Norberg-Schulz privilégie envisage la poésie comme un instrument 
de « forte suggestion des images du lieu» aidant à la concrétisation de cette totalité de la vie 
quotidienne. 
Norberg-Schulz considère l'habiter au sens de Martin Heidegger. Il affirme que cet état serait 
atteint lorsque l'homme réussit à s'orienter et à s'identifier à son milieu, ou encore « lorsqu'il 
expérimente la signification d'un milieu» (Norberg-Schulz, 1979, p.5). Aussi, l'habitation 
implique selon lui que les espaces de vie doivent constituer des lieux dans le sens heideggérien 
du mot; la compréhension du génie du lieu est pour Norberg-Schulz ce qui permet à l'homme 
d'acquérir la possibilité d'habiter, sa « prise existentielle »1. 
1 Dans Habiter: Vers une architecture figurative (1985), Norberg-Schulz répartit l'habitat en trois formes 
distinctes: l'habitat collectif qui permet la rencontre d'autres êtres humains pour échanger, l'habitat public 
qui rassemble un certain nombre de valeurs communes, et l'habitat privé qui permet d'être soi-même et de 
choisir son «petit monde personnel». Dans le cadre de cette recherche, nous nous intéresserons plus 
particulièrement à l'habitat privé et le lieu créé par l'homme pour lui donner forme: la maison. 
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L'architecture abordée dans sa dimension phénoménologique consiste, selon l'architecte 
norvégien, en une «concrétisation de l'espace existentiel» - ou du genius loci - au sens du 
rassemblement et de la chose compris à la manière d'Heidegger. 
« Le genius loci [, .. 1 est considéré comme cette réalité concrète que l'homme affronte 
dans la vie quotidienne. Faire de l'architecture signifie visualiser le genius loci: le 
travail de l'architecture réside dans la création de lieux signifiants qui aident l'homme 
à habiter.» (Norberg-Schulz, 1979, p.5) 
L'essentiel de la mission architecturale, nous dit Norberg-Schulz, consiste en la transformation 
du site en un lieu, en découvrant les significations présentes dans le milieu et en révélant par 
l'action humaine «ce qui était présent au début comme possibilité» (Norberg-Schulz, 1979, p.1S). 
L'architecture en général donne selon lui à l'homme son assise existentielle «dans l'espace et 
dans le temps» et la maison en tant que centre de l'existence humaine sert son besoin 
fondamental « d'être quelque part »1. 
Norberg-Schulz perçoit le lieu en tant que «manifestation concrète du fait d'habiter propre à 
l'homme» (Norberg-Schulz, 1979, p.5), l'identité de l'homme dépendant elle-même d'une 
appartenance aux lieux. Le lieu compris comme phénomène total qualitatif possède une 
nature concrète; il est un ici avec son identité particulière. À l'essence du lieu correspond un 
caractère d'ambiance - ou une atmosphère - qui le distingue. Il considère le caractère concret 
du milieu, qui est « l'objet de l'identification de l'homme et qui est capable de transmettre le sens de la 
prise existentielle» (Norberg-Schulz, 1979, p.5). D'ailleurs, il remarque que l'accomplissement 
de «fonctions humaines» élémentaires diverge selon les « lieux aux caractéristiques diverses selon 
les traditions culturelles et des conditions du milieu» (Norberg-Schulz, 1979, p.8). Norberg-Schulz 
divise le concept d'espace existentiel entre les termes complémentaires d'espace comme 
dimension existentielle et de caractère - la manière d'être du lieu, définie par ses composantes 
formelles et matérielles -, en accord avec les fonctions psychiques de l'être dans le monde: 
l'orientation et l'identification - cette dernière signifiant «devenir "amis" d'un milieu donné» 
(Norberg-Schulz, 1979, p.21). 
1 Cette idée est explorée dans le livre de Christian Norberg-Schulz La signification dans l'architecture occidentale 
de 1977. 
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Les lieux tels qu'analysés par l'auteur sont soit naturels, soit artificiels. Dans le second cas, 
Norberg-Schulz perçoit trois modalités principales par lesquelles il y a référence à la nature. 
L'homme aspire tout d'abord « à préciser la structure naturelle: il veut visualiser sa "connaissance" 
de la nature [ ... ] ; c'est dans ce but qu'il construit ce qu'il a vu» (Norberg-Schulz, 1979, p.17). Il 
doit aussi « exprimer par des symboles sa connaissance de la nature» (Norberg-Schulz, 1979, p.17), 
puis « "rassembler" les significations qu'il a expérimenté afin de se créer un imago mundi [ ... ] qui 
concrétise son monde» (Norberg-Schulz, 1979, p.lS) pour se créer un « centre existentiel» qui lui 
offre la possibilité d'une habitation dans son sens existentiel. 
3.2 Les approches perceptuelles et l'expérience qualitative de l'espace 
L'habiter fondamental, au sens de Maurice Merleau-Ponty, repose sur une présence 
physiologique de l'être dans un lieu, un espace vécu humainement. Selon cette conception, 
c'est la perception physiologique qui marque l'habitation de l'homme, possible grâce à ses sens 
qui sont les récepteurs du monde extérieur. Comme l'environnement de l'homme s'adresse à 
lui par l'entremise de ses expériences sensibles et vécues, la dimension phénoménologique 
perdure; chaque expérience, chaque vécu, chaque point de vue dans son contexte particulier 
est unique. Pour Juhani Pallasmaa, il importe que le concepteur de cet environnement humain 
prenne conscience de la globalité des messages envoyés à l'homme par l'entremise de son 
habitation corporelle et sensuelle; un équilibre, gravement menacé par une hiérarchisation des 
sens plaçant la vision au faîte de la suprématie sensible, devrait être rétabli, afin que 
l'habitation puisse atteindre une dimension davantage profonde, fondamentale, permettant à 
la personne de réintégrer l'espace et de ne plus se tenir en spectateur à l'extérieur des lieux de 
vie. Nous aborderons ensuite le point de vue de Kevin Lynch, présenté dans son ouvrage 
L'image de la cité (1960); ses analyses sur la lisibilité de l'environnement peuvent présenter pour 
nous un grand intérêt lorsqu'appliquées à l'échelle de l'habitation humaine. 
Cette seconde étape de notre démarche herméneutique s'intéresse à l'habitation sensible et à 
l'expérimentation de l'environnement humain; ce cadre de compréhension consistera donc en 
une étude des approches perceptuelles et des discours sur l'expérience qualitative de l'espace. 
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3.2.1 L'expérience sensible de l'espace vécu selon Merleau-Ponty 
L'approche exposée par Maurice Merleau-Ponty dans l'avant-propos de son œuvre 
Phénoménologie de la perception de 1945 fait valoir à la base de sa pensée la considération de la 
subjectivité de la personne dans son expérience sensible et son habitation humaine du monde. 
Toujours à travers un retour aux choses mêmes par la description tel que prescrite par Edmond 
Husserl, Merleau-Ponty effectue le compte rendu de l'espace, du temps et du monde vécu par 
la personne; par la description du réel- en opposition à l'abstraction et l'objectivité scientifique 
qui prévaut dans la méthode orthodoxe - le philosophe aspire à une étude des essences dans 
l'existence, à une compréhension du monde permettant de ressaisir une intention totale 
(Merleau-Ponty, 1945, p.19). Selon le phénoménologue, les concepts réciproques de « l'homme 
est au monde» et « le monde est ce que je perçois» conduisent à la réduction qui fait « apparaître le 
monde tel qu'il est» (Merleau-Ponty, 1945, p.16) dans son essence, dans son sens d'être 
(Merleau-Ponty, 1964b, p.21). C'est suivant cette pensée qu'il affirme qu' « il ne faut [. .. ] pas se 
demander si nous percevons vraiment un monde, il faut dire au contraire: le monde est cela que nous 
percevons» (Merleau-Ponty, 1945, pp.16-17). C'est le sensible - propriété de l'objet - qui nous 
initie au monde (Merleau-Ponty, 1964b, p.267); c'est par notre perception que nous habitons le 
monde. 
La perception est une préoccupation cruciale dans l'œuvre de Merleau-Ponty. Il tire de l'idée 
émise par la Gestalttheorie portant sur le caractère sensible de la figure sur le fond une notion 
intrinsèque au phénomène perceptif: « le 'quelque chose' perceptif est toujours au milieu d'autre 
chose, il fait toujours partie d'un 'champ'» (Merleau-Ponty, 1945, p.26). L'importance particulière 
que Merleau-Ponty accorde à la notion de « champ» plaçant l'objet dans un contexte privé 
(Merleau-Ponty, 1945, p.28) considère ainsi que toute sensation appartient à un certain horizon. 
Ces champs perceptifs, présents et actuels, qui constituent « une surface de contact avec le monde 
ou un enracinement perpétuel en lui» (Merleau-Ponty, 1945, p.251) ne présentent pas au sujet 
percevant un spectacle de « l'être pur» (Merleau-Ponty, 1945, p.259) puisque le spectacle 
s'adresse à un moment particulier de chaque histoire individuelle. C'est donc dire que ce que 
l'homme perçoit est constamment replacé dans un « champ» intérieur et personnel, qui est 
celui de l'expérience du sujet dans le monde tel que vécu. Ainsi, par exemple, ce champ 
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subjectif peut être à la fois spatial, plaçant les objets dans le contexte physique d'un lieu 
influençant les possibilités de percevoir, ou encore relever de l'expérience, lorsque la 
perception de l'objet le situe par rapport à un vécu auquel il est lié; le même objet, disposé 
dans un contexte différent et perçu par une personne différente ne renverra donc pas à la 
même signification. 
Le philosophe explique la sensation comme la plus simple des perceptions (Merleau-Ponty, 
1945, p.289), et la qualifie de processus vital enseignant à l'homme «le rapport vivant de celui qui 
perçoit avec son corps et avec son monde» (Merleau-Ponty, 1945, pp.252-253). Les sensibles sont 
saisis par les sens, et c'est par ceux-ci que l'unité de l'espace est vécue. 
Il importe toutefois de rappeler que Merleau-Ponty précise que le rapport entre les sens et le 
sensible n'en est pas un de strictement instrumental (Merleau-Ponty, 1945, p.33). Il explique ce 
phénomène par la dualité de la nature du corps qui, comme voyant et visible, « ne s'approprie 
pas ce qu'il voit: il l'approche seulement par le regard, il ouvre sur le monde » (Merleau-Ponty, 1964a, 
p.18) alors qu'il enveloppe et épouse les choses visibles (Merleau-Ponty, 1964b, p.173). 
Alors que Merleau-Ponty traite de la perception par l'art en général et de la peinture en 
particulier, il explique que 
« puisque les choses et mon corps sont faits de la même étoffe, il faut que sa vision se 
fasse de quelque manière en elles ou encore que leur visibilité manifeste se double en lui 
d'une visibilité secrète: 'la nature est à l'intérieur' dit Cézanne. Qualité, lumière, 
couleur, profondeur, qui sont là-bas devant nous, n'y sont que parce qu'elles éveillent 
un écho dans notre corps, parce qu'il leur fait accueil. » (Merleau-Ponty, 1964a, 
pp.21-22) 
Selon Maurice Merleau-Ponty, c'est par son corps, noyau significatif, que l'homme habite le 
monde, l'espace et le temps, car c'est par lui qu'il acquiert une «existence spatiale» - condition 
primordiale à toute perception vivante (Merleau-Ponty, 1945, pp.132 et 140). Suivant cette 
idée, il postule que l'expérience du corps enracine l'homme dans l'espace et lui apprend le 
« nœud de l'essence et de l'existence que nous retrouverons en général dans la perception » (Merleau-
Ponty, 1945, pp.182-183). Il affirme que la motricité du corps révèle un « nouveau sens du mot 
'sens'» (Merleau-Ponty, 1945, p.182) en la considérant comme une extension de l'existence qui 
entraîne une prise sur le monde dont la signification est saisie par le corps (Merleau-Ponty, 
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1945, p.189). Le mouvement, constamment lié au sujet qui perçoit, constitue d'après ses vues 
« une variation du sujet sur son monde» (Merleau-Ponty, 1945, p.317) et tient à la relativité du 
pouvoir qui nous est conféré de « changer de domaine à l'intérieur du grand monde» (Merle au-
Ponty, 1945, p.332). 
Bien qu'il insiste sur l'ambiguïté de la constante coexistence de l'unité et de la diversité des 
sens - et d'une dualité semblable dans les constituants spatiaux -, Merleau-Ponty considère 
« que l'espace appartient originairement à la vue)} (Merleau-Ponty, 1945, p.263). La perception du 
monde par la vision constitue selon lui la rencontre de tous les aspects de l'Être (Merle au-
Pont y, 1964b, p.86) ce qui lui octroie une préséance sur les autres sens. Cette idée est 
cependant complétée par la conviction que l'espace, après la supériorité perceptive du visuel, 
« passe de là au toucher et aux autres sens)> (Merleau-Ponty, 1945, p.263) et que l'intégration des 
perceptions particulières mène à une «expérience totale dans laquelle elles sont finalement 
indiscernables» (Merleau-Ponty, 1945, p.263). Conséquemment, l'unité spatiale n'est accessible 
que dans «l'engrenage l'un sur l'autre des domaines sensoriels» (Merleau-Ponty, 1945, p.267). 
Cette pensée suit celle d'Hannah Arendt (1972) qui remarque concernant le savant « qu'il a été 
forcé, sous la contrainte des faits et des expériences de renoncer à la perception sensorielle et, de là, au 
sens commun grâce auquel nous coordonnons la perception de nos cinq sens en une conscience totale de 
la réalité» (p.338). 
La mIse en situation du cube (Merleau-Ponty, 1945, pp.245-246) explique la dimension 
organique de la relation du sujet et de l'espace dans sa subjectivité; la profondeur - dimension 
par laquelle il nous serait donné d'accéder au monde -, la verticale et l'horizontale constituent 
dans le monde « des désignations abstraites pour un seul être en situation et supposent le même 'vis-à-
vis' du sujet et du monde» (Merleau-Ponty, 1945, p.317). Enfin, les exemples apportés par 
Merleau-Ponty portant sur les significations motrices des couleurs (Merleau-Ponty, 1945, 
pp.254-257) illustrent l'idée que la personne doit réapprendre à vivre les qualités sensibles du 
monde l'environnant, afin d'en arriver à une habitation réelle et authentique par son corps 
dans son espace existentiel, le monde. 
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3.2.2 Les messages sensibles de l'environnement architecturé 
Certains concepteurs et théoriciens ont commencé à déplorer, au cours des dernières années, le 
peu d'attention porté au confort et à la communication au corps humain dans son intégralité 
dans l'expérience de l'espace bâti. Le finlandais Juhani Pallasmaa est l'un de ceux qui se sont 
penchés sur l'expérimentation des perceptions sensorielles de la personne dans 
l'environnement architecturé. À travers différents essais, dont le plus éloquent est sans doute 
The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses de 1995, l'architecte et théoricien exprime ses 
préoccupations particulières portant sur l'hégémonie de la vision dans l'architecture 
occidentale, au détriment menant jusqu'à la suppression de l'importance portée aux autres 
sens dans la conception du bâti, et entraînant la disparition de qualités sensorielles et 
sensuelles dans les arts et l'architecture (Pallasmaa, 1995, p.lO). 
L'origine de l'approche de l'architecte repose sur la pensée phénoménologique, en lien à 
l'importance qu'il accorde à l'expérience et au vécu dans l'espace architecturaL C'est dans cet 
ordre d'idée qu'il accordera, dans certains de ces écrits tels que Space and Image in Andrei 
Tarkovsky's "Nostalgia": Notes on Phenomenology of Architecture in Cinema (1994a) et An 
Architecture of the Seven Senses (1994b), une importance prépondérante à l'identité et à la 
dimension poétique et artistique de l'habiter. Cependant, lorsqu'il examine les diverses 
implications et interrelations des sens appliqués à la perception de l'environnement bâti, son 
argumentation est soutenue par des faits reposant sur des études scientifiques 
conventionnelles, en particulier médicale. 
La dimension tactile de l'environnement, nous dit Pallasmaa, et l'expérience sensorielle du 
corps influencent notre compréhension du monde, ainsi que l'habitation que nous en faisons. 
L'évidence de la primauté du toucher s'explique selon lui par le fait que tous les sens, incluant 
la vision, découlent de la spécialisation des tissus cutanés: toute expérience sensorielle revient 
ainsi à un mode de toucher; conséquemment, notre habitation du monde serait en bonne partie 
caractérisée par la spécialisation de notre enveloppe corporelle (Pallasmaa, 1995, pp.1D-11). 11 
ajoute que par notre corps, nous sommes au centre du monde, pas comme observateur central 
d'un environnement, mais comme lieu de référence, de mémoire, d'imagination et 
d'intégration du monde (Pallasmaa, 1995, p.11). 
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Pour Pallasmaa, l'architecture plonge la personne dans l'expérience de l'être-au-monde et 
renforce son implication dans la réalité. Les significations de notre être l, soutenues et 
symbolisées par l'art et l'architecture, nous ancrent dans les dimensions spirituelles du rêve et 
de l'imaginaire, nous donnent accès aux dimensions existentielles de notre habitation du 
monde (Pallasmaa, 1995, p.11). 
L'expérience architecturale, affirme Pallasmaa, doit procurer davantage qu'une 
communication visuelle; elle doit interpeller l'intérêt «haptique 2» de la personne, par les 
qualités sensuelles offertes. Pallasmaa refuse la hiérarchisation des cinq sens héritée de la 
Renaissance - de la vision au sommet, puis descendant jusqu'au toucher (pallasmaa, 1995, 
pp.15-16) - et en particulier 1'« ocularcentrisme» de la culture occidentale. Selon l'architecte, 
de l'attitude conduisant à isoler la vision des autres sens découle le problème de la réduction 
de l'expérience du monde, de la fragmentation de la complexe et significative expérience 
perceptive (Pallasmaa, 1995 p.39). Il conçoit comme conséquence à cette attitude, un 
mouvement conduisant la personne uniquement spectatrice - extérieure au monde - vers le 
détachement, l'isolation et l'extériorité ne permettant pas l'enracinement humain dans le 
monde (Pallasmaa, 1995, p.19). En ce sens, Pallasmaa critique les architectes du Modernisme 
qui, en intellectualisant la pratique et en propulsant la vision à l'apogée des vertus 
architecturales, ont négligé de loger le corps et les sens, aussi bien que les souvenirs, 
l'imagination et les rêves (Pallasmaa, 1995, pp.19 et 27). 
Le sens du toucher est pour Pallasmaa celui qui est lié à la proximité, l'intimité, la véracité et 
l'identification chez la personne (Pallasmaa, 1995, p.22). Les matériaux naturels - la pierre, la 
brique et le bois - communiquent à son sens, et davantage que la matérialité des bâtiments 
contemporains, les valeurs existentielles en laissant s'exprimer leur âge et leur histoire, ainsi 
que le passage du temps qui leur laisse sa marque (Pallasmaa, 1995, p.31). Pallasmaa préconise 
une approche du bâti qui aspire à «re-sensualiser» l'architecture par un sens accru de sa 
matérialité et de son « hapticité », de sa texture et de son poids, de la densité de son espace et 
de la matérialisation de la lumière (Pallasmaa, 1995, p.37). 
1 Pallasmaa utilise l'expression de langue anglaise « sense of self », que nous avons traduite par significations de 
/' « être» pour englober la personne dans toutes ses dimensions existentielles. 
2 Qui réfère au toucher. 
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Ainsi, Juhani Pallasmaa prône une approche de la conception architecturale dont les 
préoccupations se porteront sur une habitation corporelle du lieu. C'est selon lui par le corps 
que la relation d'osmose est possible entre l'homme et son environnement; c'est en lui que 
sont conservé notre mémoire et notre expérience de l'être-au-monde, et c'est par lui que nous 
vivons notre signification de l'être. Il nous permet, outre notre existence individuelle et intime, 
de cohabiter et d'expérimenter un monde ancré dans le temps et l'histoire qui surpasse la vie 
individuelle. C'est en s'adressant à tous les sens - au toucher, à l'odorat, à la vision, au goût et 
à l'ouïe - que l'architecture permettra au corps de s'ancrer dans son être-au-monde et d'habiter 
pleinement. 
Dans une intention semblable, l'architecte Lisa Heschong (1981) a quant à elle examiné la 
dimension de l'environnement thermique de l'homme en lien à son habitation architecturale. 
Selon elle, 
«les qualités thermiques - chaud, froid, humide, aéré, rayonnant, douillet -
constituent une part importante de notre expérience de l'espace; elles influencent non 
seulement ce que nous choisissons d'y faire mais également notre sensation de 
l'espace. » (Heschong, 1981, p.7) 
Elle soutient que les hommes possèdent « le sens de la chaleur et de la fraîcheur, un sens thermique 
qui rivalise avec la vue ou l'odorat bien qu'il ne soit habituellement pas compté dans la liste 
traditionnelle des cinq sens» (Heschong, 1981, p.37), ce sens étant habituellement inclus à celui 
du toucher. 
À travers son regard de concepteur, elle se réfère en particulier aux foyers - unique analogie 
évidente «par son aura de chaleur [. .. ] centre de la vie de famille» (Heschong, 1981, p.8) - pour 
approfondir ce phénomène d'une habitation thermique; elle étudie aussi les lieux qui expriment 
selon elle des qualités thermiques prégnantes et qui s'inscrivent sur un registre de cultures et 
de périodes historiques aspirant de cette manière à «distiller une universalité de l'expérience 
humaine» (Heschong, 1981, p.8). 
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Heschong cite Vitruve qui dans, ses écrits, place la découverte du feu qui rassemble à la 
naissance de l'histoire des civilisations: 
« Anciennement les hommes naissaient dans les bois et dans les cavernes comme les 
autres animaux, et n'avaient comme eux qu'une nourriture sauvage; mais, un jour, il 
arriva par hasard qu'un vent impétueux vint à pousser avec violence des arbres qui 
étaient serrés les uns contre les autres, ils s'entrechoquèrent si rudement qu'ils 
s'enflammèrent; cette flamme étonna d'abord et fit fuir ceux qui étaient auprès; mais, 
s'étant rassurés, et ayant éprouvé, en s'approchant, que la chaleur tempérée du feu était 
une chose agréable, ils entretinrent ce feu avec d'autre bois, y amenèrent d'autres 
hommes, et, par signes, leur firent comprendre combien le feu était utile. [ ... J Ainsi le 
feu donna occasion aux hommes de s'assembler en société, et d'habiter en un même 
lieu. 1 » (Heschong, 1981, p.28) 
L'architecte conçoit dans l'environnement thermique une propension « à la sensualité, au 
symbolisme et aux rôles culturels », et soutient qu'il ne peut être traité de manière neutre. Elle 
remarque qu'une uniformité de la température ambiante est « résolument an ti-naturelle », et à 
l'opposé, Heschong identifie une propension humaine à privilégier les lieux « de grande chaleur 
et de grand froid» ; elle note ainsi que « tous ces lieux thermiques extrêmes rassemblent leurs opposés 
thermiques dans l'unité du lieu» (Heschong, 1981, p.41) qui nous sécurisent tout en permettant 
une jouissance des extrêmes. Elle utilisa l'exemple du sauna au sortir duquel les Finlandais 
effectuent leur gymnastique sur la neige ou plongent dans le lac aux eaux glacées. Heschong 
cite aussi les vers du poème de John Greenleaf Whittier Sous la neige pour illustrer la 
promiscuité des extrêmes thermiques qu'elle qualifie d' « esthétique» : 
« Entièrement coupés du reste du monde 
Nous fixions la pureté ailée du feu, 
Laissant sereinement mugir le vent du Nord; 
Frappe rageuse qui bondissait des vitres à la porte; 
Nous précédant, les bêches rougies luttaient, 
Repoussaient le froid, opposaient une chaleur des tropiques; 
Si jamais une rafale plus bruyante 
Ébranlait au passage poutres et chevrons, 
Le feu activait gaiment sa flamme et rugissait; 
La cheminée riait à gorge déployée.2 » 
Heschong souligne aussi le caractère profondément convivial du bien-être thermique, qui tout 
en promouvant le regroupement humain, induit un état que l'on cherche à partager 
1 Vitruve, Les dix livres d'architecture, traduction française de Claude Perrault (1673), revue par A. Delmas, Paris, 
Ed. A. Balland, 1965, Livre II, chap. 1, page 58. 
2 H. J. Viherjuuri, Sauna: the finnish bath, BratÙeboro, Stephen Greene Press, 1972, page 22. 
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(Heschong, 1981, p.65) : « C'est un plaisir du corps au même titre que d'autres expériences humaines, 
comme la nourriture, qu'il nous est agréable de partager avec d'autres personnes que nous aimons ». 
3.2.3 L'image du lieu selon Kevin Lynch 
Kevin Lynch, dans son livre L'image de la cité de 1960, poursuit dans un ordre d'idées semblable 
soutenant que la perception que l'homme a de son environnement influence son habitation du 
monde; selon lui, la réalité spatiale traduite en une réalité mentale aide l'homme à habiter ses 
lieux de vie. Bien que l'intérêt particulier de son étude de la théorie du lieu se porte sur la 
forme visuelle de l'environnement humain en référence au paysage urbain, les observations et 
théories qui en découlent peuvent nous aider à saisir certaines implications de l'habiter à 
travers l'assimilation que la personne effectue de son environnement. 
L'étude de Lynch se concentre sur le besoin d'identité et de structure dans le monde tel que 
perçu (Lynch, 1960, p.13), et c'est pourquoi son intérêt se porte sur les représentations mentales 
collectives que les habitants des villes peuvent en avoir - en se limitant à la perception des 
objets physiques puisque son intention est de saisir le rôle de la forme elle-même. Ces images 
découlent selon lui de la clarté apparente ou de la lisibilité du paysage urbain, - ou des lieux de 
l'homme -, référant à la reconnaissance d'un environnement et à l'organisation en un schéma 
cohérent qu'il est possible d'en faire (Lynch, 1960, p.3). Dans une vision conforme à celles de 
Merleau-Ponty et Pallasmaa, Lynch soutient que « les images de l'environnement sont le résultat 
d'une opération de va-et-vient entre l'observateur et son milieu» (Lynch, 1960, p.7). 
Nous pouvons en déduire qu'à son sens, l'organisation de l'information spatiale - dans la ville 
ou dans un espace autre - et la qualité du milieu permettent de distinguer des éléments 
identifiables - par exemple le nœud, le point de repères, la voie, la limite et le quartier - qui 
facilitent la constitution d'une « image de l'environnement» définie comme « la représentation 
mentale généralisée qu'un individu se fait du monde physique extérieur» (Lynch, 1960, p.S). Les 
composantes de l'image environnementale que sont l'identité, la structure et la signification se 
fondent les unes dans les autres; conjuguées aux qualités physiques relatives à la forme, la 
couleur et la disposition, elles permettent la « lisibilité» des objets saisis par le regard. Pour 
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Kevin Lynch, les sensations immédiates ainsi que les souvenirs tirés de l'expérience sont des 
outils à l'aide desquels la personne se crée un modèle qui lui servira dans l'avenir. 
Les structures spatiales de base définissent l'orientation de l'homme; celle-ci l'influence et le 
rassure dans son besoin de sécurité qui marque l'habiter. Lynch affirme que 
« celui qui possède une bonne image de son environnement, en tire une grande 
impression de sécurité émotive. Il peut établir des relations harmonieuses avec le monde 
extérieur: c'est l'opposé de la peur née de la désorientation. Ceci veut dire que c'est au 
moment où la maison est non seulement familière mais aussi distincte, que l'impression 
de "foyer" est la plus forte.» (Lynch, 1960, p.5) 
La lisibilité de l'environnement, poursuit Lynch, procure une profondeur et une intensité à 
l'expérience humaine (Lynch, 1960, p.6). La satisfaction émotive et l'organisation conceptuelle 
sont autant de valeurs positives d'un environnement lisible donc habitable. 
3.3 Les études anthropologiques des lieux privés et publics de l'homme 
Pour les hommes, habiter dans un contexte humain signifie (( co-habiter». Ce partage de 
l'espace de vie implique différentes sphères des composants de l'existence humaine, car vivre 
avec ses congénères implique de se situer historiquement, et comme l'explique Panofsky, (( tout 
concept historique se fonde, c'est l'évidence, sur les catégories d'espace et de temps» (Panofsky, 1955, 
p.34). Nous verrons comment, selon Hannah Arendt, les domaines publics et privés ont 
marqué les lieux de l'homme, de l'origine historique et sémantique de ces concepts jusqu'à une 
mutation du sens généralement admis conduisant à une appréhension contemporaine de ces 
termes. Le cheminement vers l'aspiration à un équilibre progressif régissant ces deux pôles de 
la vie sociale humaine est exploré à travers l'habitation par Perla Serfaty-Garzon et Emmanuel 
Levinas; leurs réflexions nous mèneront à un examen des valeurs de l'intimité et de 
l'importance névralgique du chez-soi. Nous examinerons ensuite les théories d'Abraham A. 
Moles et d'Élizabeth Rohmer portant sur l'espace anthropocentrique symbolisé par la pensée 
du Moi, Ici, Maintenant et les coquilles de l'homme régissant différentes zones spatiales, partant 
de l'intimité jusqu'à s'étendre au Vaste Monde. 
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Cette troisième appréhension essentielle de l'habiter de l'homme aspire à situer la perspective 
historique et sociale du phénomène, à travers l'examen des racines du lieu social (Arendt), des 
significations de l'intimité et du chez-soi (Serfaty-Garzon et Levinas) et de la théorie de 
l'espace centré et des coquilles de l'homme (Moles et Rohmer). 
3.3.1 Les racines du lieu social: Les origines des domaines public et privé 
L'analyse qu'Hannah Arendt effectue des racines des domaines public et privé dans le livre 
Condition de l'homme moderne issu de la conférence de 1958 portant le même nom présente un 
intérêt pour notre sujet d'étude. À travers une approche à la fois sémantique et historique des 
conditions de l'existence humaine, la philosophe tire des modes de vie des peuples de 
l'antiquité grecque et romaine, les bases de la ségrégation et de l'évolution progressive à 
travers les âges de ces deux lieux de vie de l'homme, jusqu'à l'époque moderne. Dans cet ordre 
d'idées, l'habitation de l'homme, tout comme sa condition, se situe dans un contexte temporel 
et anthropologique qui démontre que nous habitons en tant qu'Hommes, dans une perspective 
historique. 
Arendt rattache les conditions de l'existence humaine - la vie elle-même, la natalité et la 
mortalité, l'appartenance au monde, la pluralité et la Terre (Arendt 1958, p.46) - liées à trois 
activités déterminantes de la condition sociale de l'homme: le travail assurant la survie de 
l'individu et celle de l'espèce, l'œuvre et ses produits - correspondant à la non-naturalité de 
l'existence humaine et dont la condition humaine est l'appartenance-au-monde, conférant un 
caractère de permanence à la vie mortelle et au caractère temporel de l'homme - et l'action qui, 
considérant qu'elle se consacre aux organismes politiques, permet la condition du souvenir -
de l'Histoire (Arendt, 1958, pp.41 et 43). 
C'est dans l'action qu'Arendt voit la condition humaine de la pluralité puisque cette activité est 
la seule par laquelle les hommes sont directement en rapport; elle est celle qui démontre qu'ils 
sont «des hommes et non pas l'homme, qui vivent sur terre et habitent le monde» (Arendt 1958, 
p.41). Cette pluralité - condition de l'action humaine - sous-entend une des dualités de la 
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nature de l'homme; tous semblables parce qu'humains, nous ne sommes jamais identiques à 
personne d'autre« ayant vécu, vivant ou encore à naître» (Arendt, 1958, pp.42-43). 
La culture romaine de l'Antiquité révèle beaucoup d'éléments à Arendt, méditant sur l'origine 
de l'importance liée aux caractères social et privé des sphères de l'existence humaine. La 
dominance du caractère social est démontrée par la langue de ce peuple politique qui 
employait comme synonymes les mots « vivre» et « être parmi les hommes» (inter homines esse), 
et « mourir» et « cesser d'être parmi les hommes» (inter homines esse desinere) (Arendt, 1958, p.42), 
comme un constant rappel qu' « aucune vie humaine, fut-ce la vie de l'ermite au désert, n'est possible 
sans un monde qui, directement ou indirectement, témoigne de la présence d'autres êtres humains» 
(Arendt, 1958, p.59). L'origine latine du mot « social », societas - n'ayant aucun équivalent grec 
-, était à l'époque empreint d'un sens politique restreint qui désignait« une alliance conclue dans 
un but précis »; c'est avec le concept plus récent de societas generis humani que l'on octroie au 
terme social un sens général de condition humaine fondamentale (Arendt, 1958, pp.60-61). 
Arendt révèle, à travers l'analyse de la pensée grecque antique, que l'organisation politique 
issue de cette période est en elle-même à l'opposé d'un groupement naturel dont le centre est 
le foyer (oikia) et la famille. Elle cite un passage du livre Paideia (1945) de Werner Jaeger 
soutenant que l'avènement de la cité conférait à l'homme 
« outre sa vie privée une sorte de seconde vie, sa bios politikos. Désormais, chaque 
citoyen appartient à deux ordres d'existence; et il y a dans sa vie une distinction très 
nette entre ce qui lui est propre (idion) et de qui est commun (koinon).» (Arendt, 
1958, p.61) 
Une confusion issue de la traduction romaine du concept grec de politique assimilé au social 
aurait par la suite entrainé une modification de l'usage et de la conception moderne du terme 
(Arendt, 1958, pp.65-66). C'est pour cette raison, soutient Arendt, que la division capitale entre 
les entités distinctes vie privée liée au domaine familial et vie publique correspondant au 
domaine politique - entre les sphères de la polis grecque et celle de la famille, donc les 
« activités relatives à un monde commun et celles qui concernent l'entretien de la vie» - serait pour 
nous difficile à saisir (Arendt, 1958, p.66). 
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Fondamentalement, le caractère distinctif de la sphère familiale est celui de la nécessité; pour 
subsister comme individu et comme espèce, pour affronter les contraintes vitales, les hommes 
doivent se regrouper et créent ainsi une communauté naturelle, celle du foyer (Arendt, 1958, 
pp.67-68). Ses caractéristiques se fondent à l'origine sur le fait que c'est dans cet espace qu'ont 
lieu les naissances et les morts; c'est là que sont abritées « les choses cachées aux regards, 
impénétrables à la connaissance »; c'est un « lieu caché, parce que l'homme ne sais pas d'où il vient 
quand il naît ni où il va quand il meurt» (Arendt, 1958, p.68). 
Une des bases de l'interrelation des domaines publics et privés de la Grèce antique qui 
empêche la polis d'empiéter complètement sur la vie privée des citoyens et impose des limites 
sacrées aux deux champs, c'est selon Arendt qu' « à moins de posséder une maison, nul de pouvait 
participer aux affaires du monde, n'y ayant point de place à soi» (Arendt, 1958, p.67). 
La connotation négative du privé des civilisations grecque et romaine de l'Antiquité tient à ce 
que « l'homme n'existait pas dans cette sphère en tant qu'être vraiment humain mais en tant que 
spécimen de l'espèce animale 1 appelée genre humain» (Arendt, 1958, p.85); pour cette raison, il était 
méprisé et devait demeurer caché au monde commun extérieur (Arendt, 1983, p.1l4). De plus, 
explique Arendt, le domaine familial pré politique est caractérisé par la privation. 
« Dans la pensée antique tout tenait dans le caractère privatif du privé, comme 
l'indique le mot lui-même; cela signifiait que l'on était littéralement privé de quelque 
chose, à savoir des facultés les plus hautes et les plus humaines. L'homme qui n'avait 
d'autre vie que privée, celui qui, esclave, n'avait pas droit au domaine public, ou 
barbare, n'avait pas su fonder ce domaine, cet homme n'était pas pleinement humain. » 
(Arendt, 1958, pp.76-77) 
Dans la Rome ancienne, ce n'est pas la pauvreté qui peut priver un homme de sa vie publique 
- sa place dans le monde; c'est la perte de sa terre, de son domicile, qui entraîne un retrait du 
droit de cité (Arendt, 1958, p.103). Le bien privé -la propriété - demeure caché et ne présente 
aucune signification publique; c'est sa limite extérieure qui la différencie des autres demeures 
familiales et qui lui permet d'apparaître dans la cité. Cette frontière spatiale2 est celle qui 
délimite le privé et le public, « abritant et protégeant les deux domaines tout en les séparant l'un de 
1 Arendt remarque par ailleurs que, depuis toujours et aujourd'hui encore, ce qui a besoin du secret de l'espace 
privé, c'est la « part corporelle de l'existence, ses aspects liés à la nécessité du processus vital » (Arendt, 1958, p.114). 
2 Arendt se réfère à Fustel de Coulanges qui cite une ancienne loi grecque interdisant de bâtir des édifices 
mitoyens. 
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l'autre» (Arendt, 1983, p.104). Mais la propriété privée est aussi à cette époque, en plus d'une 
condition à l'admission au domaine public, l'autre pôle de la vie du citoyen, l'antithèse sombre 
qui permet à la vie au grand jour d'être vécue. 
« Le privé était comme l'autre face, sombre et cachée, du domaine public et si en étant 
politique on atteignait à la plus haute possibilité de l'existence humaine, en ne 
possédant point de place à soi (tel l'esclave) on cessait d'être humain.» (Arendt, 1958, 
p.105) 
C'est dans la propriété qu'Hannah Arendt voit une « place concrète dans le monde» qui 
rassemble nos possessions privées; ces possessions sont celles que nous utilisons et 
consommons et qui sont beaucoup plus nécessaires à la vie que tout ce qui relève du monde 
commun (Arendt, 1958, p.112). La philosophe conçoit le lieu privé comme un refuge pour 
l'individu qui veut s'extraire du monde commun aux autres hommes; les murs de sa 
« propriété privée» lui procurent la seule retraite sûre contre le monde, c'est là où il peut 
« vivre sans être vu, sans être entendu» (Arendt, 1958, p.l13). La maison privée est le lieu « que 
l'on possède pour s'y cacher 1 » (Arendt, 1958, p.l13); elle offre le fond sombre sur lequel la vie 
publique se découpe et s'assure une profondeur. 
C'est à la fin de l'Antiquité romaine que la philosophe cherche l'origine distincte du privé que 
nous nommons aujourd'hui le domaine de l' « intime». Elle insiste cependant sur le fait que la 
diversité et la complexité de cette notion ne prirent de l'ampleur qu'à compter de l'époque 
moderne (Arendt, 1958, p.76). À ce moment, nous ne pensons plus le privé dans son caractère 
de privation, conséquemment, nous dit Arendt, à « l'enrichissement énorme que l'individualisme 
moderne a apporté au domaine privé» (Arendt, 1958, pp.76-77); le privé s'opposerait d'ailleurs 
autant au domaine social - que les Anciens liaient aux affaires privées - qu'au domaine 
politique lui-même; dans son sens moderne, dans sa fonction essentielle qui est d' « abriter 
l'intimité », ce ne serait plus au politique mais au social que l'intimité serait opposée, et donc 
plus étroitement liée (Arendt, 1958, pp.76-77). 
Comme le rappelle Hannah Arendt, Jean-Jacques Rousseau - premier théoricien de l'intimité -
se révoltait « non point contre l'oppression de l'État, mais contre la société, contre son intolérable 
1 Arendt précise qu'en grec et en latin, les noms qui désignent l'intérieur de la maison, megaron et atrium, 
évoquent les ténèbres, la noirceur. 
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perversion du cœur humain, contre son intrusion dans un for intérieur qui, jusque-là, n'avait pas eu 
besoin de protection spéciale» (Arendt, 1958, p.77). C'est selon elle de cette révolte que 
proviennent l'homme moderne et ses constants conflits, «son incapacité à vivre dans la société 
comme à vivre en dehors d'elle, ses humeurs changeantes et le subjectivisme radical de sa vie émotive» 
(Arendt, 1958, p.77). 
3.3.2 L'intimité et le chez-soi 
C'est donc le processus d'élaboration sociale du privé qui permet historiquement le 
développement d'un phénomène qui, bien que récent, est rapidement considéré comme 
essentiel à l'habitation humaine: l'intimité. La sociologue Perla Serfaty-Garzon voit en 
l'intimité1 et en l'idée du privé qui régit les interactions entre l'individu et son monde comme 
un droit, la fondation de la conception moderne de la maison. L'importance significative des 
relations que noue l'habitant est selon elle au cœur de nos vies et touche à la personnalité, à 
l'être de la personne. Le lieu habité par excellence - le chez-soi - est le point d'ancrage qui 
permet à la vie un enracinement spatial. Habiter, au sens de Serfaty-Garzon, c'est vivre dans 
une perspective historique, en symbiose avec un lieu et avec les personnes avec qui on le 
partage. 
Pour ce faire, Serfaty-Garzon considère le phénomène de l'habitation dans une perspective 
historique et sociologique - considérant les mutations des mentalités - de la relation de 
l'homme avec sa demeure, premier environnement bâti. L'émergence de la sphère de la vie 
privée - et l'éloignement progressif d'une société pré-moderne majoritairement marquée par la 
promiscuité, « la porosité entre les lieux extérieurs et la demeure, ou [' .. J la confusion entre le privé et 
le public2 » (Serfaty-Garzon, 1999, p.21) dans leurs sens contemporains - qui a mené à la 
conception de l'intimité dans les sociétés occidentales découlerait selon ses vues de trois 
évènements marquant l'histoire politico-culturelle. Premièrement, l'intervention croissante de 
1 Selon Serfaty-Garzon « [. .. ] en regard de la maison comme intérieur, l'intimité s'affirme comme ce qui est le plus 
intérieur» (Serfaty-Garzon, 2003, p.69). 
2 L'expression « confusion entre le privé et le public» est empruntée par Serfaty-Garzon à Philippe Ariès (Pour une 
histoire de la vie privée. In Histoire de la vie privée, vol. 3, sous la direction de Ph. Ariès et G. Duby, Paris, Seuil, 
1986). 
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l'État dans l'espace social, «seul détenteur du droit de faire justice» (Serfaty-Garzon, 1999, p.22), 
qui s'accapare certains pouvoirs au détriment des communautés et des familles; ensuite, 
conséquemment au développement de l'alphabétisation, «l'usage plus répandu de la lecture 
silencieuse [qui] permet une réflexion solitaire »1 (Serfaty-Garzon, 1999, p.22); finalement, une 
réinterprétation des pratiques religieuses encourageant une piété solitaire. Ces nouveaux 
aspects de la vie de l'homme inscrits dans le temps social, l'auraient poussé à élaborer des 
frontières entre le privé et le public. La spécialisation des espaces entraîne ensuite une 
sacralisation de la demeure et une ({ accentuation extrême de la spécification des rôles féminin et 
masculin» et de leurs lieux attitrés; tandis que l'homme appartient au domaine politique et 
public, la femme elle, se retire dans les territoires privés et domestiques (Serfaty-Garzon, 1999, 
p.32). 
En complément de ces approches socio-temporelles, la sociologue considère l'importance de 
réfléchir au sens ontologique fondamental de l'habitation et sa part anhistorique. Cet aspect 
qui relève de l'être, de son expérience intime de l'existence humaine, est appréhendé par 
l'intermédiaire des réflexions de Martin Heidegger - rapprochement étymologique des termes 
disant l'être et l'habitation dans la langue allemande2 - et d'Emmanuel Levinas. Des théories 
de ce dernier, elle retient l'idée que le monde objectif de l'habiter serait davantage contenu 
dans une intériorité propre à la personne (Serfaty-Garzon, 1999, p.46 et Levinas, 1961), dans un 
recueillement, que dans la maison comme bâti: « l'homme se tient dans le monde à partir d'un 
dedans qui est attention à soi-même, à partir d'une intimité qui est l'ancrage même de sa capacité d'aller 
au dehors, vers le monde»3 (Serfaty-Garzon, 1999, p.56 et 2003, p.84). C'est ce recueillement qui 
permet l'existence du moi, et c'est par lui que l'accueil de l'autre est possible; sans lui, le 
monde ne serait pas habitable. Comme l'exprime Levinas: 
« Parce que le moi existe en se recueillant, il se réfugie empiriquement dans la maison. 
Le bâtiment ne prend cette signification de demeure qu'à partir de ce recueillement. 
Mais la "concrétisation" ne reflète pas seulement la possibilité qu'elle concrétise pour 
en expliciter les articulations enveloppées. L'intériorité, accomplie concrètement par 
la maison, le passage à l'acte -l'énergie - du recueillement à travers la demeure, ouvre 
] Perla Serfaty-Garzon s'inspire des théories de Philippe Ariès (1986), pour déterminer ces trois influences 
(historiques, politiques et sociales) majeures ayant menées au besoin de différenciation des sphères 
publiques et privées. 
2 Voir partie 3.1.1 de ce travail. 
3 Il est important de préciser que Perla Serfaty-Garzon n'appréhende pas les lieux publics et l'intérieur de la 
maison comme des concepts opposés; elle les conçoit plutôt comme entrelacés et complémentaires l'un à 
l'autre (1999, p.62). 
de nouvelles possibilités que la possibilité du recueillement ne contenait pas 
analytiquement, mais qui, essentielles à son énergie ne se manifestent que quand elle se 
déploie. » (Levinas, 1961, p.164) 
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C'est en ce sens qu'Emmanuel Levinas affirme que « le rôle privilégié de la maison ne consiste pas à 
être la fin de l'activité humaine, mais à en être la condition et, dans ce sens, le commencement» 
(Levinas, 1961, p.162); la maison est le lieu à partir duquel « l'homme se tient dans le monde 
comme venu vers lui à partir d'un domaine privé, d'un chez soi, où il peut, à tout moment se retirer» 
(Levinas, 1961, p.169). Selon Levinas, c'est seulement parce qu'il possède cette garantie 
d'intimité que l'homme peut aller et exister au dehors. 
L'appropriation est envisagée par Serfaty-Garzon comme « le versant actif du chez-soi »; cette 
« prise de possession» part de la personne, de son intériorité, de son intimité avec elle-même 
(Serfaty-Garzon, 2003, p.102). Cette action, précise la sociologue, dont une des dimensions 
majeures est la propriété, comporte un sens moral, psychologique et affectif. Elle « est de l'ordre 
du faire et du retentissement de ce faire sur soi» et partage avec la notion de privé la dimension de 
l' « exercice d'un contrôle sur l'espace habité» (Serfaty-Garzon, 2003, pp.91-92) et de l'accentuation 
de l'enracinement dans l'espace physique habité. Le marquage du lieu de vie dans son aspect 
matériel - par exemple la définition et la mise en valeur des points focaux dans la maison 
(Serfaty-Garzon, 1999, p.65) - et la personnalisation sont marqués par un « modèle culturel », 
mais consiste aussi en une « expression individuelle qui relève de son affirmation identitaire et de son 
projet d'engager l'espace habité dans la construction de soi» (Serfaty-Garzon, 2003, p.92). 
L'analyse symbolique des lieux du chez-soi, appréhendée par Serfaty-Garzon dans une 
inspiration bachelardienne, présente aussi un intérêt dans le cadre de ce travail. La sociologue 
examine les lieux cachés tels que la cave et le grenier - territoires de l'inconscient - à travers 
leur symbolisme propre, mais aussi par une analyse constitutive considérant la verticalité du 
bâti chargé de sens onirique, qui ajoute un pôle de tension supplémentaire considérant la 
dynamique du sombre et du lumineux dans l'expérience du chez-soi (Serfaty-Garzon, 2003, 
pp.182-183). Liées aux états d'âme de la personne, ces qualités spatiales imprègnent de sens les 
lieux de la maison. EIIes font allusion à une « irrationalité apparente» (Serfaty-Garzon, 1999, 
p.83) associée au secret des choses dissimulées aux regards étrangers, correspondant à un « soi 
interne » (Serfaty-Garzon, 1999, p.86). 
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Les pièces du chez-soi renferment, selon Perla Serfaty-Garzon, des significations essentielles au 
respect des limites plus ou moins perméables des lieux de vie. Ainsi, le seuil serait le lieu qui 
« civilise l'intrusion »; en médiateur, il peut à la fois appeler et inviter au passage vers l'espace 
intérieur, ou alors arrêter un mouvement. Le seuil est le véritable lieu de l'entre-deux: « pas 
encore un dedans, il n'est déjà plus un dehors» (Serfaty-Garzon, 2003, pp.143-14S). Le salon 
quand à lui est défini dans la modernité par l'espace de la socialisation par excellence dans la 
maison. Il est « l'avant-scène de la maison », « traduction spatiale du processus de construction et de 
consolidation sociale de l'habitant» (Serfaty-Garzon, 2003, p.162). 
Suivant cette approche considérant les différentes sphères des espaces de vie privée et 
publique, nous examinerons ensuite l'approche d'Abraham A. Moles et Élizabeth Rohmer, qui 
en psychologie environnementale, ont aussi étudié cette appropriation spatiale, l'usage et le 
partage que l'homme en fait. 
3.3.3 L'espace centré et les coquilles de l'homme chez Moles 
Dans son introduction aux Aspects psychologiques de l'appropriation de l'espace l de 1976, Abraham 
A. Moles cite Le Corbusier qui voyait la preuve première d'existence en l'occupation de 
l'espace. Selon le chercheur, il importe de considérer l'espace qui environne l'être animé 
comme une denrée vitale, un matériau de la vie, puisque c'est cet espace qui procure une 
sphère d'action à l'être. À ses yeux, l'espace est essentiel à l'être dans sa condition humaine: il 
précise que « tout homme est doté d'espace, sauf l'enchaîné et l'anesthésié, et ceux-ci ne sont plus des 
hommes mais des corps» (Moles, 1976, p.8S). 
L'insertion de l'homme dans l'espace donne lieu, pour Moles, à une phénoménologie de 
l'espace humain, dont les thèmes fondamentaux portent sur « les rapports entre l'être socialisé et 
1 Présentation effectuée par Moles dans le cadre de la Conférence internationale de psychologie de l'espace construit 
de Strasbourg en 1976 (voir référence complète en bibliographie). 
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l'espace» (Moles et Rohmer, 1972, p.14S) 1. L'appréhension et la formulation de l'espace de 
l'homme occupent selon Abraham A. Moles une place prépondérante influençant son 
habitation du monde. Selon lui, 
«l'organisation de notre espace résulte de l'image que nous nous en faisons: la 
contradiction s'y place au niveau même où nous en établissons l'appropriation, tantôt 
comme un point d'attache duquel nous pouvons partir, tantôt comme un volume à 
répartir.» (Moles et Rohmer, 1972, p.7) 
Il établit que deux systèmes d'expérience, à la fois essentiels, contradictoires et duals, 
englobent nos conceptions spatiales. La première est celle de la centralité de l'être dans 
l'espace, qu'il nomme le Moi, Ici, Maintenant, considérant le Moi - mon corps, ici et 
maintenant - comme centre du Monde autour duquel toutes les choses sont organisées par 
rapport à moi. Cette approche phénoménologique de l'espace et du temps - essentiellement 
spontanée et perspectiviste - permet au monde de se découvrir et de s'échelonner autour de la 
personne en «coquilles» successives, qui répartissent et déterminent le proche et le lointain 
(Moles et Rohmer, 1972, pp.8-9). Ce système s'oppose au second considérant l'espace comme 
repérage (Moles, 1976, p.8S); celui-ci est défini par le concept de l'étendue cartésienne, rattaché à 
la pensée de Descartes, « créatrice des axes de coordonnées pour mesurer l'étendue ». Cette seconde 
philosophie sous-tend une connaissance acquise de l'espace, appréhendé par un observateur 
extérieur au monde, «qui n'y habite pas », et pour qui l'ensemble de l'espace présente une 
valeur constante (Moles et Rohmer, 1972, p.9). Selon Moles et Rohmer, alors que le premier 
système préoccupe davantage le psychologue, l'ensemblier, le décorateur, et surtout, 
l'habitant, le second serait celui de l'univers du géographe, de l'urbaniste, de l'ingénieur et de 
l'architecte. 
Notre travail considérant en premier lieu la dimension de l'habiter, notre attention se 
concentrera sur la première de ces philosophies. Dans cet univers égocentré, le facteur 
déterminant consiste en « la façon dont des êtres, des évènements ou des objets se rendent perceptibles 
par leurs messages» (Moles et Rohmer, 1972, p.11) - nommé «proxémique» dans l'ouvrage 
Psychologie de l'espace (1972). Cette mensuration spatiale psychologique repose sur l'axiome 
1 L'ouvrage Psychologie de l'espace publié en 1972 a été rédigé conjointement avec Élizabeth Rohmer. Bien qu'il 
soit difficile, sinon impossible, de connaître l'apport propre à chacun des chercheurs, les théories qui y sont 
présentées sont habituellement octroyées à Moles, comme instigateur principal de ces concepts. 
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que « toutes choses égales d'ailleurs, ce qui est loin est moins important pour moi que ce qui est 
proche» (Moles et Rohmer, 1972, p.147). 
Dans cet ordre de pensée, Moles et Rohmer (1972) soutiennent que la perception de la 
personne est organisée en coquilles progressives l'entourant. 
« L'homme se perçoit alors comme un être isolé, situé dans son environnement [ ... ] 
qu'il saisit instinctivement comme un système perceptif de propriétés réparties 
intuitivement en zones qui s'éloignent peu à peu de lui comme point de référence, et 
dont il vit une typologie: nous les appellerons les coquilles de l'homme.» (Moles et 
Rohmer, 1972, pAl) 
Ces couches successives sont le volume propre de l'homme, son rayon d'existence. Ces coquilles 
sont aussi le vecteur de l'appropriation de l'espace humain; elles débutent à la peau qui est la 
limite du corps propre et la frontière de l'être, le geste se situe immédiatement au-delà de 
celui-ci, la sphère visuelle comprend la coquille de la pièce comme « unité visible de l'espace » 
(Moles et Rohmer, 1972, p.47) et peut saisir des complexités topologiques. Enfin, la quatrième 
coquille - l'appartement - mérite, au sens de Moles et Rohmer, au plus haut point son nom; 
elle doit être inviolable et c'est dans celle-ci que l'être exerce au plus haut point son empire de 
maître et possesseur (Moles et Rohmer, 1972, pA8). Ces quatre premières coquilles sont celles 
de la sphère d'appropriation personnelle, du privé de l'habitant et de son territoire 
d'appropriation par excellence (voir Figure 1). Dans leur appréhension phénoménologique, 
Moles et Rohmer conçoivent la série de coquilles comme des rayons de l'action humaine et des 
valeurs qui leur sont rattachées. Chacune d'entre elles «a sa physionomie psychologique: elles 
sont le résidu très primitif d'une dialectique de l'expansion et du repli sur soi-même» (Moles et 
Rohmer, 1972, p.59) et de l'appropriation des lieux de vie de l'homme sédentaire. 
1 Le corps propre 
. Le geste immédiat 
3. Le domaine visuel (pièce) 
/"4. L'appartement 
~- 5. Le quartier 
--_. 6. La ville centrée 
'"'-~ 7. La région 
8. Le vaste Monde. 
__ 3"nn"r.~" publiques (sociales) 
~Snl,pr<'" privées (intimes) 
---==.:::::::~~ Rayons propres de la personne (P) 
Figure 1 Représentation des coquilles de l'homme 
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Moles voit dans le rôle du concepteur spatial, la tâche d'humaniser la géométrie, c'est-à-dire de 
donner à cette géométrie «les propriétés (Eigenschaften) que possède l'être humain et en tout 
premier lieu, l'aptitude à être appropriée (Eigentum) pour être à "l'être de propriété"» (Moles, 1976, 
p.8S). La manipulation des «partitions de l'espace» permet de créer et différencier à l'aide de 
clôtures, murs, cloisons, un dedans où Je suis d'un dehors où Je ne suis pas (Moles, 1976, p.91) 
et par ces manipulations topologiques, de créer la fermeture inhérente à l'appropriation. La 
possibilité de disposer d'un espace propre et d'établir une hiérarchie spatiale constitue pour 
l'homme un caractère anthropologiquement essentiel: car « l'homme a besoin d'espace », mais 
davantage encore d'un lieu qui constitue le Ici - conséquemment à l'enracinement - pratique 
sociale - adresse, domaine d'emprise assigné - et différenciation à l'Ailleurs (Moles, 1976, p.88). 
« L'appropriation de l'espace, c'est l'ancrage que réalise l'individu dans un univers» (Moles, 1976, 
p.87) qui dans la société occidentale, figure la volonté des membres de la société de s'enraciner 
dans l'espace et de se réaliser «puisque le réel est nécessairement situé en un lieu de l'espace» 
(Moles, 1976, p.88). 
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3.4 Les approches autres: Études pluridisciplinaires de l'habiter de l'homme 
Certaines approches de l'habitation de l'homme conjuguent différentes disciplines, ou alors 
adoptent des points de vue qu'il est difficile de classifier; c'est le cas des recherches effectuées 
par Otto Friedrich Bollnow sur l'anthropologie de l'espace, de la perception et de l'espace de 
l'homme comme produit culturel tel qu'abordé par Edward T. Hall et du langage culturel de la 
maison selon Amos Rapoport. Bien que le facteur culturel soit une constante de ces trois 
discours, le champ couvert par leurs expertises dépasse largement cet aspect, en le ralliant à 
une multitude d'autres considérations de l'espace habité par l'homme. Ainsi, l'étude 
pluridisciplinaire de Bollnow puise-t-elle dans les domaines de la philosophie, de 
l'anthropologie, de l'ethnographie, de l'ethnologie, de l'histoire culturelle, de l'étymologie et 
de la littérature; Hall, dans son étude de la dimension culturelle de la perception de l'homme, 
rallie des concepts psychologiques, sociologiques, biologiques et architecturaux; enfin, 
Rapoport examine le langage culturel de la maison à travers la sociologie, l'ethnologie ainsi 
que l'architecture et son histoire. 
Ces théories sont donc riches en explications et peuvent nourrir notre recherche 
herméneutique des significations essentielles de l'habiter ; en élargissant notre regard 
perspectif du sujet tel que prescrit par la méthode phénoménologique, elles nous permettent 
de saisir davantage la complexité de notre sujet d'étude. 
3.4.1 L'anthropologie de l'espace et du bâti selon Otto Friedrich Bollnow 
En 1963, le philosophe phénoménologue Otto Friedrich Bollnow publie Mensch und Raum 
(L'Homme et l'espace)l, une recherche souvent considérée comme la première approche d'une 
anthropologie de l'espace, «ontologiquement fondée et interculturellement comparative» (Egenter, 
1 Considérant qu'aucune traduction de langue française ou anglaise n'est disponible pour cet ouvrage à ce jour, 
nous avons utilisé dans le cadre de notre recherche le résumé du livre de Bollnow effectué par le Dr. Nold 
Egenter (anthropologue de l'architecture), inclus dans la transcription de sa conférence intitulée « Otto 
Friedrich Bollnow's Anthropological Concept of Space", présenté la première fois à l'occasion du Se Congrès 
International de l'Association internationale de sémiotique de l'espace à l'École supérieure des arts (Berlin, 
Juin 29-31, 1992). Il est à noter que le sociologue et maître de conférence à l'université Paris XII Georges 
Knaebel, travaille présentement à la traduction française de cette œuvre de Bollnow. 
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19921), caractérisée par la pluridisciplinarité de ses visées. L'originalité de sa démarche repose 
sur une appréhension de l'espace comme catégorie fondamentale de la culture humaine, 
opposée à la conception euclidienne d'un espace géométrisé, homogène et d'une étendue 
infinie. Bollnow élabore la conception d'un espace anthropologique fruit d'une évolution 
perceptive qui doit être considéré de façon humaine et écologique, à la manière d'une 
implantation spatiale octroyant un sens qualitatif à l'expérience humaine. 
La méthode de Bollnow relève de la phénoménologie par sa description de l'espace en étroite 
relation avec le comportement humain et les conditions de l'environnement qui l'entoure, et 
aborde la complexité objective de l'espace en englobant une multitude de perspectives. Dans 
Mensch und Raum, Bollnow, conformément à sa vision humaniste des dispositions spatiales de 
l'existence humaine, place constamment l'homme, son besoin de mouvement et de repos, au 
centre du concept d'espace. Celui-ci, en se développant autour de l'habitat, s'exprime « dans 
un foisonnement de situations hétérogènes reliées fondamentalement au bâti» (Egenter, 1992). 
Bollnow, dans la partie de son étude intitulée « L'articulation élémentaire de l'espace», 
effectue l'examen des concepts primaires de l'espace prenant leurs fondements historiques et 
anthropologiques dans l'environnement humain, en étroite et constante relation à l'habitat. 
Comme l'explique Egenter (1992), il démontre essentiellement qu'à l'origine, l'espace 
archaïque ne consistait pas pour l'homme en un espace illimité, mais était plutôt défini en 
rapport à la proximité de l'environnement et de l'habitat. La conscience spatiale était 
intimement liée à la fondation de la demeure de l'homme. Les points cardinaux et des 
systèmes d'orientation naturels - basés sur des constituants du paysage comme les rivières, les 
montagnes, etc. - qualifiaient aussi l'espace primaire de l'homme. Le philosophe, nous dit 
Egenter, avance que c'est encore aujourd'hui à travers des points fixes ou des points zéro que 
l'être humain se crée dans son espace une polarité permettant les mouvements 
complémentaires, tels que quitter et revenir vers des lieux d'attache qui sont des centres de 
l'espace de l'homme. 
J La transcription de la conférence du Dr. Egenter n'étant pas paginée, conséquemment les citations s'y référant 
fourniront uniquement l'année de la conférence, soit 1992. 
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Examinant les « concepts primitifs enracinés dans l'environnement humain », puis reliés à une 
anthropologie de l'habitat, l'étude sur le « vaste monde» de Bollnow présente le concept 
d'espace en termes d'oppositions complémentaires, de rapports polaires ordonnés par 
l'existence humaine - par exemple la dynamique de « l'avancée et du recul» ainsi que les 
mouvements « du départ et du retour» - qui articulent l'espace humain en références 
complémentaires (Egenter, 1992). Pour Bollnow, l'espace « hodologique» « correspond à 
l'expérience humaine réelle sur les chemins entre deux points situés sur une carte », une « géographie 
vivante »; il reprend aussi la notion de « perte du centre» (Verlust der Mitte) proposé par 
Sedlmayr, observant la perte de croyance de l'homme en sa terre d'origine jusqu'alors centre 
de son monde, suite aux découvertes scientifiques révélant l'étendue objective de l'espace 
(Egenter, 1992). 
Bollnow aborde la dimension architecturale à travers le thème de « La maison et le sentiment 
de sécurité », qu'il caractérise à la manière d'un axis mundi local, un centre du monde. Cette 
idée se veut pour le chercheur un rappel que la société moderne devra redécouvrir. que « la 
nécessité d'habiter est une condition de base pour l'homme» (Egenter, 1992) qui outrepasse l'exister; 
l'espace est fondamentalement lié à l'habitat. Bollnow décrit l'habiter par le fait d'être « à la 
maison », chez soi, qui signifie vivre en un lieu défini. TI postule « une fonction anthropologique de 
la maison », intégrée dans le tableau de la vie humaine: selon lui, soutient Egenter, le sentiment 
de sécurité serait indispensable à l'auto-identification de l'homme. Autrement dit, « c'est 
seulement en ayant un toit, un logis, qu'il peut trouver sa propre essence et être pleinement un homme» 
(Egenter, 1992). 
Dans ce contexte, Bollnow plaide pour un équilibre - condition à la santé humaine - entre les 
tensions du monde extérieur et la tranquillité « centrique » de la maison protégée, espace sacré 
de la sphère privée. L'examen des composants de la maison par Bollnow présente aussi un 
grand intérêt, par exemple la fenêtre comme « œil de la maison» qui permet d'observer 
l'extérieur, possiblement à travers le filtre de rideaux qui laisse voir sans être vu ... Il observe 
finalement différents centres dans la maison - anciennement le foyer, puis la table et 
aujourd'hui le lit - dont la signification se déplace au cours du temps et qui concerne la 
polarité physique de l'homme dans ses activités de vie (Egenter, 1992). 
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3.4.2 La perception et l'espace de l'homme comme produit culturel spécifique 
Dans La dimension cachée qu'il publie pour la première fois en 1966, Edward T. Hall adopte 
aussi une approche anthropologique, mais orientée vers la perception sensorielle de l'homme; 
il affirme que l'homme - comme tous les autres membres du règne animal- est « jusqu'au bout 
et irrévocablement prisonnier de son organisme biologique» (Hall, 1966, p.8). L'originalité de sa 
démarche consiste en sa supposition que ce qui est le propre de l'humain est l'expérience de sa 
culture qui le conditionne dans ses rapports au monde. 
« Nous nous attachons en fait à ce type d'expérience profonde, générale, non-verbalisée 
que tous les membres d'une même culture partagent et se communiquent à leur insu, et 
qui constitue la toile de fond par rapport à quoi tous les autres évènements sont 
situés.» (Hall, 1966, p.8) 
Hall a observé qu'une population qui au premier abord semble partager des systèmes 
perceptifs semblables peut en fait renfermer différentes origines ethniques ayant conservé leur 
particularisme, malgré une longue cohabitation: il révèle qu'une analyse en profondeur met à 
jour plusieurs différences, implicites et informulées, liées à leur structuration du temps, de 
l'espace, des objets et des perceptions humaines (Hall, 1966, pp.8-9). En reportant ces constats 
sur l'utilisation que la personne fait de l'espace - l'espace maintenu entre elle et les autres 
personnes, et celui qu'elle construit autour d'elle, dans les différents milieux de vie - Hall 
aspire à une valorisation de l'expérience et souhaite « avancer un peu dans la voie de 
l'autoconnaissance et contribuer ainsi aux retrouvailles de l'homme avec lui-même» (Hall, 1966, p.9). 
En ce sens, le thème central de son étude porte sur la dimension culturelle de l'habitation 
humaine; le postulat particulier de l'anthropologue américain consiste en l'idée que « des 
individus appartenant à des cultures différentes non seulement parlent des langues différentes mais, ce 
qui est sans doute plus important, habitent des mondes sensoriels différents» (Hall, 1966, p.1S). 
Les théories et observations portant sur la perception et l'utilisation par l'homme de son espace 
social et personnel, en tant que produit culturel spécifique, reçoit de Hall le néologisme de 
« proxémie ». 
Hall affirme que le crible perceptif variant selon l'identité culturelle, l'expérience ne doit donc 
pas être placée dans un état de référence stable. L'appareil sensoriel - prolongé dans son 
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organisme par la dimension nouvelle propre à l'homme, la dimension culturelle - et l'usage 
que l'homme en fait, sont selon lui les outils qui lui pennettent de se construire un monde. 
L'intérêt principal de l'œuvre de Hall consiste à son avis en une rééducation des concepteurs 
d'environnements humains qui doivent considérer l'homme comme interlocuteur de son 
d'espace de vie (Hall, 1966, p.20), et façonner ces lieux dans une constante préoccupation des 
besoins proxémiques des occupants. 
3.4.3 Amos Rapoport et le langage culturel de Ja maison 
Prolongeant cette idée de l'influence culturelle sur l'habiter, Amos Rapoport, dans son livre 
Pour une anthropologie de la maison (1969), s'intéresse aux différenciations entre les fonnes 
culturelles de J'habitat résidentiel populaire et de la grande architecture. Son approche 
pluridisciplinaire du sujet et l'analyse anthropologique qui s'en suit en arrivent à une synthèse 
de la complexité du phénomène de l'habiter; le point de vue de Rapoport consiste 
essentiellement en une constatation que la culture dont la maison est issue est l'un, sinon le 
facteur dont l'influence prépondérante décidera de la forme de la maison. 
Dans un premier temps, son examen de l'architecture populaire résidentielle révèle une 
participation d'une importance variable du propriétaire de la future habitation: le futur 
habitant ne se contente pas de consommer le produit fini, mais s'implique dans la conception du 
bâtiment (1969, p.S), alors que dans un contexte davantage urbanisé et industrialisé, Rapoport 
soutient que la participation du propriétaire tend à décroître (1969, p.6). La maison 
vernaculaire, produit d'une société issue d'un mode de vie reposant sur les valeurs 
communautaires, est le résultat d'une conception « basée sur ['idée qu'une tâche commune doit être 
effectuée de la manière la plus simple, la plus discrète possible» (1969, p.7). En se référant à la 
description bosnienne du bâtiment indigène, Rapoport résume les caractéristiques de ce type 
de bâtiment: 
« [ ... ] absence de prétentions théoriques ou esthétiques; intégration au site et au climat; 
respect des autres individus et de leurs maisons, d'où respect de l'environnement tout 
entier, qu'il soit le fait de l'homme ou le fait de la nature; enfin travail intégré à 
l'intérieur d'un certain langage avec des variations dans le cadre d'un ordre donné. » 
(1969, p.7) 
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Au sens de Rapoport, une autre des qualités caractéristiques de la maison vernaculaire est 
qu'elle permet l'agrandissement; son espace est par nature non spécialisé et ouvert, en 
opposition à la forme habituellement fermée des constructions de la grande architecture. Cet 
attribut propre aux bâtiments indigènes permet d'intégrer des changements et des additions 
qui ne nuisent pas à la conception et à la forme globale, comme ce serait le cas sur un bâtiment 
de style. Rapoport souligne que 
« plutôt que la nature des éléments eux-mêmes, le bâtiment indigène se caractérise par 
la plus grande importance et la plus grande signification des relations existant entre les 
éléments, et par la manière dont on obtient ces relations.» (1969, p.S) 
Les sociétés traditionnelles dont sont issues ces maisons vernaculaires privilégient la 
collaboration sur plusieurs générations, celles des constructeurs aussi bien que celles des 
utilisateurs. Rapoport soutient que la « tradition en tant que force régulatrice a disparue)} (1969, 
p.S) avec le temps, à cause de l'augmentation du nombre de types de bâtiments, trop 
complexes pour être bâtis de manière traditionnelle et requérant une spécialisation de la main 
d'œuvre, ainsi que « la perte d'un système de valeurs et d'une conception de la vie qui soient 
communs}) (1969, p.9) entraînant la disparition d'une vision commune aux architectes et au 
public. L'esprit de coopération liant les communautés disparu, l'entente tacite du groupe sur 
la construction de ses habitations se trouve menacée et obligatoirement encadrée par des 
contraintes imposées par une législation. La disparition de la tradition régulatrice de la fonne 
des habitations résulte aussi, selon Rapoport, d'un récent souci de notre civilisation pour 
l'originalité, « la recherchant souvent pour elle-même}) (1969, p.9); dans la mentalité traditionnaliste 
cette nouveauté, loin d'être recherchée, pouvait au contraire apparaître comme indésirable. 
L'innovation, dit Rapoport, longtemps vue comme un caractère primordial de l'architecture, 
serait en fait atypique dans le bâtiment primitif, et ne serait qu'un phénomène culturel récent 
(1969, p.IS). 
La nature de l'habitation vernaculaire, rassemblant dans son espace défini toutes les activités 
de la famille - regroupement de l'habitation, des fonctions économiques, des espaces de 
rassemblement et de repos, etc. -, entraîne une forme très ouverte et peu différenciée de 
l'espace intérieur; cet état des choses permet à Rapoport d'y voir avec le plus de netteté les 
liens qui existent entre la fonne du bâtiment et le mode de vie de ses habitants (1969, p.l3). 
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À partir de ces considérations des interactions entre l'homme - sa naturel, ses besoins 
physiques qui définissent le programme fonctionnel et les techniques disponibles - et la nature 
- les aspects physiques tels que le climat, le site, les matériaux, etc. et les aspects extérieurs tels 
que le paysage -, Rapoport remarque « que l'influence de l'homme, et particulièrement sa 
personnalité, est moindre dans les sociétés primitives [. .. ] que dans notre culture» (1969, p.19). Le 
chercheur en conclut que 
« le bâtiment de ce type [vernaculaire] tend à un état d'équilibre avec la nature au 
lieu de la dominer, ce qui accentue sa supériorité sur les bâtiments de style en ce qui 
concerne l'étude des rapports entre l'environnement bâti, l'homme et la nature. » 
(1969, p.19) 
Enfin, notre perception d'un caractère linéaire du temps est selon Rapoport récente, et 
s'oppose à la conception temporelle cyclique qui était celle de communautés primitives. La 
déhiérarchisation contemporaine du type de bâtiment, la désacralisation de la nature qui mène 
à une déshumanisation des relations de l'homme avec la terre et le site, la perte d'orientation 
mythologique et cosmologique, l'absence d'une image collective de « la bonne vie» et de ses 
valeurs sont autant de caractéristiques, au sens de Rapoport, de notre forme contemporaine 
d'habitat (1969, p.174). Notre habitation culturelle contemporaine serait selon lui le résultat de 
l'individualisme, de l'innovation technique et formelle, de la performance, de 
l'autoréférentialité et de la compartimentation qui caractérise notre mode de vie actuel. 
3.5 Conclusion: L'habiter dans le discours théorique humaniste 
Notre examen des discours théoriques humanistes de l'habiter, appréhendés dans une 
perspective phénoménologique, a dégagé les notions essentielles fondant une herméneutique 
de l'approche propre à insuffler dans le lieu habité par l'homme, les valeurs relevant d'une 
attitude vouée à la qualité de l'habitation humaine. 
1 Rapoport inclut dans la nature de l'homme: « aspirations, organisation sociale, conception du monde, mode de vie, 
besoins sociaux et psychologiques, besoins individuels et collectifs, ressources, comportement envers la nature, 
personnalité, coutumes» (1969, p.19). 
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En premier lieu, nous nous sommes intéressé à l'essence de l'habiter à travers une 
compréhension de la phénoménologie du lieu. L'habiter tel qu'appréhendé par Heidegger est 
la manière humaine d'être sur terre; sauf que l'homme ne peut atteindre la réelle habitation 
sans le ménagement obligé du Quadriparti dont il est l'un des constituants; la protection des 
choses qui « croissent» et la préservation des choses édifiées constituent les responsabilités des 
mortels au sein du regroupement. C'est dans la poésie comme faire habiter primordial que 
l'homme prend la mesure de son monde, et peut ainsi garantir sa durée et revenir à la 
dimension initiale de l'être de l'habiter (Heidegger). La poésie des images d'intimité de la 
maison révélerait une expression de l'habitation authentique, de l'essence de l'habiter - cette 
fois dans un sens matériel plutôt qu'existentiel; la maison, c'est aussi le lieu où l'homme, par 
son état habitant, expérimente son aspiration à la continuité et à la stabilité (Bachelard). La 
conjugaison de l'espace existentiel avec le concept de l'esprit du lieu qui doit guider l'action de 
bâtir, permet à l'homme de révéler l'essence du lieu, de développer une identité et une 
appartenance, et d'accéder à une réelle habitation (Norberg-Schulz). Aussi, l'expérience riche 
en significations est un besoin fondamental de l'homme qui peut être satisfait par l'habitation 
authentique qui permet d'expérimenter la signification du milieu (Norberg-Schulz). 
Dans la seconde partie du chapitre, nous retenons que c'est la perception qui donne un accès à 
l'homme au monde dans lequel il vit; notre habitation concerne l'environnement sensible qui 
s'offre à la réception du corps humain et qui doit considérer le champ global du perçu 
(Merleau-Ponty). Nous remarquons qu'alors que pour Merleau-Ponty, l'espace appartient en 
premier lieu à la vue, pour Pallasmaa, c'est l'enveloppe cutanée et la spécialisation de ses tissus 
qui permettent d'être dans le monde en général, et le bâti architectural en particulier. 
Cependant, notons que Merleau-Ponty et Pallasmaa s'accordent sur un rapport dialectique 
homme-environnement. Ensuite, la lisibilité de l'environnement bâti offrirait à l'homme la 
possibilité de trouver une profondeur à son expérience du monde; l'habitabilité du monde 
serait en relation directe avec la possibilité de s'en faire une bonne image (Lynch). 
Notre exploration suivante a porté sur l'anthropologie de l'espace habité, s'intéressant 
particulièrement à l'élaboration et l'équilibre des sphères publique et privée des territoires de 
l'homme. Nous constatons que la connotation originairement négative des lieux du privé 
(Arendt) se mutera, sous l'influence de facteurs sociaux, politiques et médicaux, en une valeur 
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de la vie humaine, l'intimité, considérée comme un droit (Serfaty-Garzon). L'intimité du chez-
soi et la possibilité d'une appropriation du lieu de vie sont pré requis à une saine vie sociale 
(Serfaty et Levinas). Le chez-soi consiste en un point d'ancrage, spatial et temporel, 
incontournable considérant que l'habiter fondamental implique la vie dans une perspective 
historique, en harmonie avec un lieu et un environnement humain (Serfaty-Garzon). La 
gradation des sphères du privé vers le public, les coquilles de l'homme (Moles et Rohmer), 
exprime le concept d'anthropocentrisme qui régit la perception et le confort spatial de 
l'habitant passant par l'appropriation, et lui permet de disposer et d'organiser sa «co-
habitation» avec ses semblables. 
Enfin, nous avons vu que les théoriciens des perspectives multidisciplinaires démontrent de 
nombreuses interrelations entre les composants de l'espace habité par l'homme. L'examen de 
l'anthropologie environnementale, de l'espace et de l'architecture révèle que la nécessité 
d'habiter est une condition de base pour l'homme; aussi, les tensions entre les mondes 
étrangers à l'homme et son intérieur sacré et protégé doivent aspirer à un équilibre essentiel à 
la santé humaine (Bollnow). Nous avons vu que le concept de culture a une influence majeure 
dans l'habitation humaine du monde; les sens de l'homme sont culturellement influencés, mais 
aussi sa manière d'habiter l'espace (Hall). Ensuite, l'analyse comparative de la forme de la 
maison - vernaculaire et de la grande tradition architecturale - nous a démontré l'influence 
culturelle sur l'habitat premier de l'homme, et la valeur de la construction primitive, en ce qui 
a trait à l'équilibre avec la nature auquel elle tend (Rapoport). 
CHAPITRE 4 : Cadre pratique contextuel 
L'humanisme de la modernité architecturale 
Nous continuons dans cette partie notre examen contextuel de la complexe question de 
l'habiter envisagée selon des valeurs humanistes. Après une étude des dimensions théoriques 
du phénomène, nous portons notre attention sur son application concrète, dans la pratique 
architecturale. Nous effectuerons tout d'abord l'étude des différents discours architecturaux 
qui nous permettront de mieux saisir les particularités du mouvement et des principes le 
mettant en relation avec notre définition de l'humanisme. Notre intention principale étant de 
situer l'œuvre d'Alvar Aalto, nous nous concentrerons par la suite sur les réalisations de 
concepteurs adhérents au Mouvement moderne, dont les racines sont liées à celles de l'essor de 
l'industrialisation à l'échelle mondiale. Mais avant tout, nous débutons par une mise en 
situation historique du contexte de l'essor de la pensée architecturale moderne dans un monde 
nouvellement industrialisé. 
4.1 Regard contextuel à l'aube de la modernité architecturale 
Le tournant du 1ge au 20c siècle a été le témoin de bouleversements de l'environnement 
humain s'exprimant par les manifestations les plus diversifiées. Cette époque charnière porte 
la marque d'une coupure exceptionnelle dans l'évolution des technologies. Les distances 
physiques ne conservent plus le rapport au temps que nous leur connaissions auparavant: en 
1885, Karl Benz et Gottlieb Daimler inventent la première automobile en Allemagne; dans le 
ciel, les frères Wright effectuent leur premier vol réussit avec leur machine volante en 1903. Les 
confins de la planète sont explorés alors qu'en 1909, le Pôle nord est rejoint par l'explorateur 
Robert Peary originaire des États-Unis, et le Pôle sud par le Norvégien Roald Amundsen en 
1911 Ganson, 1962). 
L'évolution de la pensée et les découvertes scientifiques ébranlent aussi le monde: vers 1895, 
Sigmund Freud formule sa théorie de la psychanalyse alléguant qu'une part de l'être humain 
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relèverait de l'inconscient; Albert Einstein présente la théorie de la relativité, troublant les 
perceptions modernes de l'espace et du temps et remettant en question l'espace uniforme de 
Newton; la physicienne Marie Curie reçoit les prix Nobel, en 1903 de physique, et en 1911 de 
chimie, pour ses travaux sur le polonium et le radium qui permettent une avancée sans 
précédentes dans les recherches sur le traitement du cancer (Janson, 1962). Les modes de 
production modernes donnent lieu à l'augmentation incessante du rendement des industries 
pendant que les progrès de la recherche médicale laissent entrevoir un meilleur avenir pour 
chacun. 
Pourtant, entre 1900 et 1910, la production agricole française stagne, et bien que le rendement 
industriel aux États-Unis s'accroisse de 76% pendant la même période, les conditions ouvrières 
se dégradent relativement à la hausse des prix1• L'écart entre les populations riches et pauvres 
se creuse malgré l'espérance entretenue que la technologie permettrait l'amélioration des 
conditions de vie de l'ensemble de la population. Les premiers temps du 2Ü" siècle sont de ce 
fait le théâtre de remises en question fondamentales du cheminement de l'homme et de la 
manière par laquelle il doit appréhender son avenir en ce nouveau siècle. 
4.2 Les discours architecturaux humanistes des théoriciens contemporains 
Tel que nous l'avons préalablement démontré dans les sections précédentes, une grande part 
de l'attitude humaniste se révèle, outre le souci constant de placer l'Homme au centre des 
préoccupations spatiales, dans une conscience et une mise en valeur de la complexité de la 
nature essentielle de l'homme, en particulier à travers son mode d'habitation. Plusieurs 
théoriciens de l'architecture ont adopté ce point de vue qui, en révélant l'ambiguïté et les 
contradictions inhérentes à certaines approches architecturales, permettent de révéler une 
sensibilité humaniste. Nous nous intéresserons dans un premier temps à la question 
polémique confrontant la rationalité et la poésie en architecture, qui marque de tous temps les 
théories conceptuelles de la tradition architecturale. Nous explorerons par la suite la 
complexité architecturale comme conséquence de l'essence du phénomène humain, à travers 
1 Source de ces informations : http://fr.wikipedia.org/wiki/Ann%C3%A9es_1900 
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les notions d'ambiguïté, de déplacement, d'image dialectique et de figure dans le processus de 
conception architecturale. L'examen de l'attitude moderniste consistant en un rejet de la 
tradition architecturale et l'essence de la maison en parallèle à la culture de l'habiter telle 
qu'envisagée - ou négligée - par les modernes sera par la suite effectué. 
4.2.1 Une dualité fondamentale de la pensée architecturale: La rationalité et la poésie 
La question de savoir si la rationalité et la poésie en architecture relèvent d'une opposition de 
concepts, ou encore d'une complémentarité essentielle au bâti préoccupe de longue date 
théoriciens et praticiens. La tension existant entre ces deux pôles du domaine peut être 
examinée selon divers angles. Cette polarité composée des indémodables thèmes que sont la 
poésie et la rationalité renvoie indiscutablement à l'éternel leitmotiv commoditas, firmitas et 
voluptas, principes que déduisit Alberti des écrits de Vitruve, plus connus de nos jours sous 
l'appellation utilisée par Nervi: fonction, forme et structure (Boudon, 1971, p.9). Ces notions 
seront récupérées à maintes reprises dans le discours des architectes. Nous débuterons notre 
regard sur le sujet vers le milieu du 1ge siècle, alors que le questionnement se précise avec 
l'avènement de la période architecturale moderne. 
En questionnant l'architecture de son temps, Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc a été l'un des 
instigateurs de la pensée rationnelle des concepteurs modernes. Dans son ouvrage intitulé 
L'éclectisme raisonné (1984)1, cet architecte théoricien prétend que la forme n'est en réalité que la 
conséquence de l'emploi de la juste structure jointe à la fonction; que si le tout et les parties le 
composant répondent exactement à la destination voulue, comme le ferait une création de la 
nature, alors le résultat possède presque automatiquement le style - définie dans une œuvre 
d'art comme « la manifestation d'un idéal établi sur un principe» (Viollet-le-Duc, 1984) -la partie 
esthétique de l'œuvre architecturale. Dans la pensée de Viollet-le-Duc, il n'existe donc pas de 
tension opposant les deux concepts de la rationalité et de la poésie, puisqu'il les lie étroitement 
et les rend virtuellement indissociables à l'atteinte d'un résultat architectural de qualité. 
Lorsqu'il critique ses contemporains, Viollet-le-Duc affirme que « les architectes doivent se mettre 
1 Bien que l'ouvrage original date des environs du milieu du 1ge siècle, nous fournissons ici l'année de la 
publication que nous avons utilisée dans le cadre de ce travail (voir référence complète en bibliographie). 
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à l'heure de la raison et du bon sens dans toute conception» (Viollet-le-Duc, 1984), et qu'une 
nouveauté dans le domaine architectural serait un retour sur la voie de la raison depuis 
longtemps perdue. 
Cette pensée optant pour la rationalité architecturale est une partie dominante du discours que 
tiendra ultérieurement Hannes Meyer. Nous remarquons son insistance sur l'importance de 
l'avènement des sciences, des technologies et de la mécanisation, qui sont à son sens les 
nouveaux intervenants qui donnent forme au monde moderne (Meyer, 1926). Selon lui, cet 
apport ultra rationnel du modernisme en général doit influencer le domaine de l'architecture; 
Meyer va même jusqu'à proposer une formule devant guider l'univers du bâtiment: fonction x 
économie (jonction temps économie) (Meyer, 1926). Il existe toutefois une certaine ambiguïté dans 
les pensées qu'exprime Meyer. Car loin d'être uniquement prosaïque, il s'étend abondamment 
sur des concepts de libération par la technologie, d'abolition des frontières divisant les pays, de 
coopération dirigeant le monde, de communauté primant sur l'individu (Meyer, 1926), etc. 
Dans une inspiration presque poétique, il insuffle une telle aspiration d'harmonie humaine à 
ses théories qu'elles touchent à l'utopie, permettant entrevoir une possible ambivalence de la 
question de la polarité rationalité-poésie dans les racines de l'architecture moderne. 
Cependant, si l'on se limite aux strictes théories qui fondent son discours, Meyer (1926) énonce 
clairement que bâtir est un processus technique, non esthétique. Officiellement, donc, il 
semble écarter catégoriquement l'esthétisme de la conception du bâtiment, au profit de la 
structure et de la fonction. Il nous apparaît que cette omission de critères portant sur 
l'esthétisme ou la poétique du bâtiment est probablement volontaire, non pas pour répondre à 
une conviction personnelle, autant qu'à titre d'exemple de l'attitude que l'homme moderne se 
doit d'adopter. Meyer pousse cette idée à un point tel qu'il prétend que le critère esthétique 
n'est pas considérable, rejeté comme l'est l'œuvre d'art, excès et privilège individualiste 
(Meyer, 1926). 
Aussi, la question de l'appartenance de l'architecture au domaine de l'art est incontournable 
dans ce contexte. Il est habituellement de reconnaissance publique que l'art de la grande 
tradition n'est pas utilitaire. Dans cette perspective, voyons comment Adolf Loos, qui prit 
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position à la fois comme concepteur et comme théoricien, s'exprime alors qu'il tente de 
différencier les notions d'art et d'architecture - résidentielle en particulier: 
« [ ... ] la maison doit plaire à tout le monde. Contrairement à l'œuvre d'art, qui ne 
doit plaire à personne. L'œuvre d'art est l'affaire privée de l'artiste. La maison non. 
L'œuvre d'art ne naît pas pour répondre à un besoin. La maison couvre un besoin. 
L'œuvre d'art n'a de responsabilité envers personne, la maison envers chacun. (. .. ) 
La maison n'aurait donc rien à voir avec l'art et l'architecture ne ferait pas partie des 
arts? C'est bien cela. Seule une part infime de l'architecture fait partie de l'art: le 
tombeau et le monument. Tout le reste, ce qui remplit une fonction, est à exclure du 
domaine de l'art. » (Loos, 20031) 
Cette affirmation, comme nous l'avons vu, s'accorde à la pensée de Hannes Meyer (1926), 
proclamant que bâtir est un processus technique, non esthétique. Ce dernier insiste aussi sur le 
fait que la composition artistique ne touche ni à la fonction, ni au but de la maison. Donc, par 
déduction, Meyer exclut totalement l'esthétisme du processus de construction; Loos (2003), 
quant à lui, se campe dans l'idée que c'est l'art seul, non l'esthétisme ou la poésie, qui doit être 
exclu du domaine de l'architecture. 
Si l'on se rapporte, parallèlement à cela, à l'attitude adoptée par Le Corbusier, le tableau 
général est presque totalement inversé. Mais, il semble intéressant de remarquer qu'une 
constante demeure: l'utilisation des notions de rationalité et de poésie qui s'opposent dans le 
bâti. Bien qu'en ce qui a trait aux critères de rationalité, la référence à la justesse du travail 
technique de l'ingénieur demeure - même si Le Corbusier souligne que ce professionnel est 
dépourvu des moyens pour trouver un chemin nouveau car « seul le poète en est capable» 
(Bernhardt, 2002) - l'essence des concepts est pourtant tout autre. Ainsi, même s'il réfère à la 
mécanisation, Le Corbusier l'applique quant à lui au principe de conception, dont la 
concrétisation est la machine à habiter. Sa vision de la rationalité déporte celle de la 
mécanisation de Meyer - moyen moderne de production et de libération de l'individu vers une 
inspiration d'organisation spatiale - vers un concept permettant de définir les besoins et les 
agissements standardisés2 de l'homme. Cependant, là où les préoccupations de Meyer appellent 
poétiquement au suprématisme de la communauté au profit de l'individu, Le Corbusier exige 
1 Le recueil de textes de Loos, Ornement et crime, rassemble des textes répartis sur une assez longue période, 
entre les années 1898 et 1931; nous fournissons ici l'année de la publication que nous avons utilisée dans le 
cadre de ce travail (voir référence complète en bibliographie). 
2 Réfère à l'Unité d'habitation de Marseille, dans laquelle Le Corbusier concrétise ses idées en matière de 
logement. 
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«un verdict profondément individuel» (Le Corbusier, 1933). Sa vision de la modernité 
architecturale est teintée par la conviction que la construction doit manifester« l'esprit des temps 
modernes» (Le Corbusier, 1933). Mais l'esthétique n'en demeure pas moins, selon lui, une 
fonction fondamentale humaine. 
4.2.2 La complexité reflet de l'humanisme: Ambiguïté, déplacement 
& images dialectiques en architecture 
a) L'ambiguïté architecturale selon Robert Venturi 
Dans son ouvrage De l'ambiguïté en architecture (1996), Robert Venturi s'exprime selon son point 
de vue d'architecte praticien; c'est ainsi qu'il affirme se laisser guider par une prise de 
conscience du passé et l'examen de ses précédents, se plaçant ainsi dans une tradition 
continue. Le sens de l'histoire qu'il tire de l'exercice implique une perception du passé à la fois 
comme passé et comme présent; en référence à la littérature européenne, Venturi cite T.5. 
Eliot: 
« le sentiment de l'éternité en même temps que celui de la temporalité, et même le 
sentiment simultané de l'éternité et de la temporalité, c'est ce qui permet à un 
écrivain d'être traditionnel, et aussi bien c'est ce qui donne à un écrivain une 
conscience plus aiguë de son insertion dans le temps, de sa contemporanéité ... 
Aucun poète, aucun artiste quel qu'il soit, ne peut être bien compris si on l'isole de 
son milieu.1 » (Venturi, 1996, p.19) 
Venturi affirme de cette manière sa conviction de certains traits essentiellement permanents à 
travers le temps; les traits marquants de l'architecture - présents à différents moments de 
l'histoire - qui l'interpellent sont la complexité et la contradiction. L'architecte déplore ainsi 
«l'étroitesse de vue de l'architecture moderne» qui supprime les aspects complexes et 
contradictoires qui sont, selon ses vues, « inhérents à l'art et à la vie» (Venturi, 1996). 
La vie moderne, nous dit Venturi, est riche et ambiguë; il est donc logique que l'architecture 
qui abrite les hommes soit de même - équivoque de par ses contradictions et ses complexités. 
De plus, la volonté de satisfaire à la fois aux trois éléments de Vitruve - commodité, solidité et 
1 Citation tirée par Venturi de: T. S. Eliot, Selected Essays, 1917-1932, Harcourt, Brace and Co., New York, 1932; 
p.lS; trad. française: Essais choisis, Ed. Du Seuil). 
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beauté - entraîne une inévitable complication de l'œuvre architecturale. Robert Venturi, pour 
ces raisons, rejette l'approche puriste, « la morale et le langage puritains de l'architecture moderne 
orthodoxe» (Venturi, 1996, p.22) au profit d'une nature hybride des choses issues de 
compromis; il préfère à 1'« évidence de l'unité », « le désordre de la vie ». Il croit que la valeur de 
l'architecture se révèle si celle-ci suscite «plusieurs niveaux de signification et plusieurs 
interprétations combinées, si on peut lire et utiliser son espace et ses éléments de plusieurs manières à la 
fois» (Venturi, 1996, p.23). Il insiste cependant sur l'ensemble que doit former une architecture 
de la complexité et de la contradiction: «[' .. J on doit la considérer comme un tout. L'unité qu'elle 
doit incarner est celle qui tient compte de tout, même si c'est difficile, plutôt que celle qui exclut, bien que 
ce soit plus facile. "More is not less". » (Venturi, 1996, p.23). Il s'agit donc selon lui de rechercher 
« la complexité à l'intérieur d'un tout ». 
L'art et la poésie prennent leur essence, selon Venturi, dans le paradoxe et les tensions issues 
des ambiguïtés. Appliquées à l'architecture, la complexité et les contradictions font naître 
l'ambiguïté et les tensions: « Elle est forme et fond, abstraite et concrète, et sa signification découle 
tout autant de ses caractéristiques internes que du contenu particulier dans lequel elle s'insère» 
(Venturi, 1996, p.29). L'expression volontairement duale et ambiguë de l'expérience exprimée 
dans le programme d'un bâtiment favorise davantage « la richesse de signification» que « la clarté 
de signification )). 
Les éléments à double fonction et le phénomène du à la fois, souvent retrouvés dans les 
bâtiments à fonctions multiples - ou la pièce à fonctions multiples -, révèle Venturi, nous 
apporte des réponses à la recherche de flexibilité de l'espace architecturé. De même 
l'application d'un même matériau à différents usages, comme l'a fait Eliel Saarinen, proscrit 
par l'orthodoxie moderne, peut ajouter à la richesse du bâti. 
b) Le déplacement décrit par Alan Colquhoun 
Le déplacement tel qu'appréhendé par Alan Colquhoun tire aussi son sens d'une ambiguïté; il 
consiste en l'insertion d'une chose dans un contexte qui lui est étranger. La notion de 
déplacement en architecture s'applique tant dans un contexte spatial que temporel ou culturel, 
et ses répercutions atteignent l'homme à la fois par leur état esthétique et psychologique. 
60 
Comme le dit Colquhoun (1985), le déplacement présuppose un emplacement d'origine, dicté 
par des conventions, et un emplacement par rapport à la norme. Aussi, il souligne que le 
regard neuf posé sur le contexte du déplacement est souvent aussi important que l'objet 
déplacé lui-même. L'exotisme est un exemple du déplacement d'un signe appartenant à une 
culture particulière vers son intégration dans une culture autre. Alors que le déplacement 
stimule le sens critique et interpelle une modification de la perception, Alan Colquhoun 
soutient que l'analogie relève davantage de la métaphore, d'une perception plus simplement 
comparative. 
Tel qu'il l'exprime dans son application architecturale présentée dans le texte Déplacement des 
concepts chez Le Corbusier1, les déplacements appartiennent selon Colquhoun à deux catégories 
distinctes; ils sont aussi soutenus par une connaissance de la tradition et de ses codes de 
référence, et constituent un champ de dialogue. Le premier type de déplacement est interne: il 
puise à l'intérieur de la discipline architecturale, dans la grande tradition; le second est 
externe à la discipline et s'Întéresse entre autre à l'assimilation des éléments vernaculaires. 
Colquhoun souligne que les déplacements de concepts peuvent soutenir l'expression de 
l'architecture se voulant porteuse de signification culturelle (Colquhoun, 1985). 
c) L'image dialectique ou la figure 
Enfin, portons notre attention sur ce que dit Georges Didi-Huberman dans son œuvre Ce que 
nous voyons, ce qui nous regarde (1992), en se référant à l'idée d'image dialectique au sens de 
Walter Benjamin. Il démontre, dans une comparaison opposant l'œuvre composée d'objets 
tautologiques dans laquelle « what you see is what you see » (1992, p.SO) et les objets dans lesquels 
il est possible de voir quelque chose d'autre au-delà de ce qu'on voit (1992, p.2S), qu'une 
œuvre - d'art ou d'architecture - dialectiquement envisagée est «porteuse d'une latence et d'une 
énergétique» (1992, p.67). En faisant appel à notre mémoire, elle atteint au moyen d'un jeu de 
contradiction, une dimension signifiante et paradoxale: 
« [ .. .] l'image dialectique donnait à Benjamin le concept d'une image capable de se 
souvenir sans imiter, capable de remettre en jeu et de critiquer ce qu'elle avait été 
1 Essai publié initialement dans Architectural de"ign, vol. 43, avril 1972, pp.220-243, et inclus dans le Recueil 
d'essais critiques: Architecture moderne et changement historique (1985) de Colquhoun (voir référence complète 
en bibliographie). 
capable de remettre en jeu. Sa force, sa beauté tenaient dans le paradoxe d'offrir une 
figure nouvelle, voir inouïe, une figure réellement inventée de la mémoire. » (Di di-
Huberman, 1992, p.82) 
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Didi-Huberman voit dans l'anachronisme essentiel à l'image dialectique, une approche critique 
et de la raison moderne et du mythe. Nous établissons un lien fort entre sa description de la 
forme pure moderne - tautologique, autoréférentielle et minimale - et l'architecture portant 
une dénomination analogue; nous pourrions offrir comme référence les constructions cubiques 
et transparentes de Ludwig Mies van der Rohe et Philip Johnson. À l'opposé, comme nous le 
verrons ultérieurement dans l'analyse, les éléments constitutifs de l'architecture d'Aalto nous 
engagent dans une lecture d'images complexes, qui, équivoques, stimulent notre mémoire, nos 
sens sensoriels (Didi-Huberman, 1992, p.125) et sont porteuses de dimensions sémiotiques. 
Ce processus de reconnaissance d'éléments significatifs est traité par Alan Colquhoun, dans 
son essai de 1977 intitulé Forme et figure 1• Il y rappelle que bien que la référence stylistique 
directe d'éléments appartenant au passé semble être en contradiction avec les principes du 
Mouvement moderne, certains architectes - en particulier Le Corbusier au sens de Colquhoun 
(1985), mais nous verrons plus loin que cette attitude marque profondément l'œuvre d'Aalto -
utilise cette dialectique fondamentale qui « ne semble plus être entre la forme et la fonction mais entre la 
forme et une autre entité », qu'il nomme figure. Colquhoun ajoute que 
« par forme, j'entends configuration qui est sensée avoir une signification naturelle ou 
pas de signification du tout. Par figure, j'entends une configuration dont la 
signification est donnée par la culture, que l'on suppose ou non que c'est la nature qui 
lui donne son fondement ultime. » (Colquhoun, 1985, pp.198-199) 
Son approche de l'architecture moderne inspirée de la tradition classique de la rhétorique, que 
nous appliquerons à notre analyse de la Villa Mairea, considère le « besoin de réintroduire la 
notion de figure en architecture et de voir les configurations architecturales comme contenant déjà un 
ensemble de significations culturelles» (Colquhoun, 1985, p.199); essentiellement, donc, nous 
utiliserons ce principe qui implique que la figure, ou l'image dialectique, se réfère à une idée 
significative, appelant la mémoire et l'imagination, attitude tendant à humaniser la chose de 
l'architecture. 
1 Essai publié initialement dans Oppositions, 12, printemps 1978, pp.28-37, et inclus dans le Recueil d'essais 
critiques: Architecture moderne et changement historique (1985) de Colquhoun, pp.28-37 (voir référence complète 
en bibliographie). 
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4.2.3 La tradition et le refus d'une mémoire architecturale chez les modernes 
La force de la tradition, nous dit Hannah Arendt (1972) en parlant de la culture, et son emprise 
sur la pensée des sociétés occidentales, s'est imposée deux fois au cours de l'histoire, donnant 
des périodes au cours desquelles le grand âge en tant que tel est assimilé à l'autorité. La 
première occasion où se rencontre ce phénomène est lorsque les Romains s'approprièrent la 
pensée et la culture grecque « comme leur propre tradition spirituelle et décidèrent ainsi 
historiquement que la tradition allait avoir une influence formatrice permanente sur la civilisation 
européenne» (Arend t, 1972, p.38). Au 191il1 siècle, la période romantique mit le débat sur la 
tradition à l'ordre du jour; Arendt affirme en observation à cette attitude: « Sa glorification du 
passé ne servit qu'à marquer le moment où l'âge moderne était sur le point de transformer notre monde 
dans son ensemble à tel point qu'une confiance en la tradition allant de soi n'était plus possible» 
(Arendt, 1972, p.39). 
Un,phénomène jumeau se remarque dans le domaine de l'architecture. L'historicisme, traité par 
Colquhoun (1985) dans le contexte de la critique de l'architecture moderne, ouvre sur une 
conscience nouvelle qui remplace l'antihistoricisme que prônait le mouvement moderne. Selon 
l'usage général, les trois interprétations du mot - (1) l'idée que tous les phénomènes 
socioculturels sont déterminants historiquement et que toute vérité est relative; (2) l'intérêt 
pour les institutions et les traditions du passé; (3) un usage des formes historiques - peuvent 
être appliquées à trois objets distincts: la première est la théorie de l'histoire, la seconde une 
attitude et la troisième la pratique artistique. 
Selon l'attitude propre à l'historicisme, la conception classique d'un idéal immuable et fixe est 
d'un réalisme faussé, et sa tentative d'appliquer aux ouvrages de l'homme la même objectivité 
qu'il applique au monde naturel en tant que tout est inadéquate (Colquhoun, 1985); l'homme 
et ses institutions devraient plutôt être étudiés en relation au contexte du développement 
naturel. Colquhoun (1985) affirme que les institutions individuelles et sociales sont 
gouvernées par des principes vitaux, non par des lois fixes et éternelles. De plus, la raison 
humaine découle selon lui, non pas de réflexions sur des vérités abstraites, mais plutôt d'une 
rationalisation des traditions et institutions sociales, qui ont évoluées lentement et qui sont 
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variées d'un lieu à l'autre et à travers le temps. Toutes les cultures contiennent un mélange de 
vérité et de mensonge quand elles sont mesurées à un idéal. Mais, également, chaque culture a 
ses propres notions du vrai et du faux; c'est de ces notions particulières qu'émergent les 
particularités sociales et les formes institutionnelles. En ce sens, une société et ses institutions 
est comparable à un individu; elle ne peut être définie qu'en des termes qui lui sont uniques, 
en considération de son individualité. Cet aspect culturel démontre une fois de plus la grande 
complexité de la nature de l'homme. 
Au 1ge siècle, explique Colquhoun (1985), le retour aux classiques est accompagné d'éléments 
poétiques, d'une nostalgie et d'un sentiment de perte énorme. Dans ce contexte de conscience 
historique, l'éclectisme prend deux formes qui semblent assez incompatibles: d'un côté on 
croit que les différents styles devraient pouvoir coexister sans problème, de l'autre qu'un style 
supérieur devrait dominer les idées morales et être applicable dans le cadre de réformes 
sociales. Mais ces approches ont en commun un sentiment fort envers le passé, une sensibilité 
au temps qui passe et l'habilité des styles passés à suggérer des idées morales et poétiques 
(Colquhoun, 1985). 
À l'opposé se trouve l'idée du modernisme fondé sur des lois naturelles, le retour aux 
principes de base des formes artistiques, proche du néoclassicisme des Éclaircissements 
(Colquhoun, 1985). Comme le fait remarquer Colquhoun (1985), la tension qui existe entre ce 
courant de pensée et l'historicisme est remarquable dans les écrits et les constructions du 
Corbusier, qui a surtout critiqué l'idée des déterminants historiques. Ses observations ont su 
mettre à jour qu'une croyance aveugle en l'avenir entraîne une perte de contrôle de 
l'environnement architectural au profit des forces du marché et de leurs représentations 
bureaucratiques (Colquhoun, 1985). 
Ce que les critiques postmodernistes n'ont pas réussi à établir, poursuit Colquhoun (1985), 
c'est une théorie de l'histoire qui aurait donné des bases solides à cette nouvelle conscience 
historique. Parce qu'ils se sont restreint à l'attaque de deux aspects du modernisme - les 
déterminants historiques et l'amnésie historique - ces critiques n'ont pu produire que la 
théorie du renversement de ces notions - l'histoire n'est pas absolument déterminante et 
l'acceptation de la tradition est la condition pour une justification architecturale. 
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Paolo Portoghesi (1981) est l'un des principaux instigateurs de la critique de l'amnésie et des 
illusions des modernes, qui croyaient, comme le dit Portoghesi, avoir ramené l'histoire à zéro. 
Lorsqu'il aborde ce qu'il appelle l'impasse de l'architecture moderne, il voit apparaître le 
complexe d'Œdipe qui lie ce courant à la culture de celui qui le précède, et qui constitue «son 
moteur secret et sa justification historique» (Portoghesi, 1981). Il ajoute que pour l'architecte 
moderne, le père haï est l'historicisme - tout d'abord néo-classique, puis éclectique - à quelques 
exceptions près. Nous constatons qu'Adolf Loos, Josef Frank et Alvar Aalto - comme nous le 
verrons plus loin - ancrent leur processus de création dans une perspective historique. C'est 
suivant cette volonté que Frank affirme: «Notre temps c'est tout le temps historique connu 1" 
(Kubova, 1993). 
Au début de la recherche du style nouveau2, nous dit Portoghesi, on accepte le principe selon 
lequel « une architecture naît d'une autre architecture en développant un thème qui prend sa source 
dans la construction historique des "institutions 11 architecturales» (Portoghesi, 1981). Mais ce 
principe est bientôt remis en question, et naît l'architecture modeme3 - selon l'expression de 
Portoghesi, par parthénogenèse, 
« non pas d'une architecture existante, fruit d'expériences lentement accumulées par 
l'humanité à l'intérieur d'une tradition déterminée, mais d'un processus analytique, 
vierge de toute contamination historique et symbolique intentionnelle.» 
(Portoghesi, 1981) 
Comme le dit Portoghesi, une « régression de la matière à l'idée» caractérise cette période, 
davantage liée à la géométrie et aux formes primaires euclidiennes qu'à l'archétype de la hutte. 
Cette mutation a fait naître une brisure dans le processus architectural millénaire; l'idéologie 
du nouveau perpétuel et la recherche de changement comme fin en soi ont érigé un système de 
valeur de la nouveauté. Au lieu d'octroyer un espace à la tradition qui, comme le soutient 
Portoghesi, est une impulsion à l'innovation dans la continuité, l'architecture moderne, par son 
refus de s'intégrer dans la continuité temporelle, est rapidement devenue autoréférentielle. 
1 Alena Kubova (1993) emprunte cette phrase citée par Friedrich Achleitner, «Franks Weiterwirken in der 
neueren Wiener Architektur», Um bau, 10, Wien, p.121. 
2 Portoghesi (1981) identifie cette première phase aux années 1880 à 1910; il lie les courants de l'Art nouveau, 
de l'Expressionnisme et de l'Art déco à cette période. 
3 Ce sont ces phases subséquentes que Portoghesi (1981) identifie comme étant celles du Rationalisme, du 
Fonctionnalisme et de leurs dérivés (International Style, Néo-Brutalisme, ... ). 
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4.2.4 L'essence de la maison et la culture architecturale au sens des modernes 
Toutes les approches architecturales aspirent à offrir une réponse adéquate au phénomène de 
l'habiter de l'homme. Cependant, certaines qualités qui lient la personne à l'édifice qu'elle 
habite ne relève pas uniquement de l'architecture, mais concernent aussi des aspects humains 
fondamentaux incontournables, qui se sont fréquemment trouvés négligés. Comme nous le 
verrons, le psychisme de l'homme, son attachement émotif au lieu, à la culture de l'habiter et à 
sa tradition ne semblent pas toujours avoir trouvé satisfaction dans les espaces bâtis, et ce 
particulièrement depuis l'essor du mouvement moderne. 
Débutons, pour situer la question, par l'examen des racines sémantiques de l'habitation, dans 
son sens authentique. L'approche phénoménologique permet à Serfaty-Garzon (2003) de 
déployer différentes dimensions de l'habiter par les mots qui disent le chez-soi de l'homme. 
Le contenu latent du vocable exprime au sens de la sociologue les véritables valeurs liées au 
quotidien. Ainsi, alors que l'habitation désigne à la fois un lieu intérieur clos .et couvert, ainsi 
que l'espace social restreint, le privé, la maison sous-tend les connotations de protection (abri), 
de la durée (demeure), de la chaleur et de la centra lité (foyer) qui lui confèrent davantage de 
sensibilité que l'habitation. Pour Perla Serfaty-Garzon, le domicile correspond à la résidence 
légale - « socialement sanctionnées et exprimée par l'adresse» (Serfaty-Garzon, 2003, p.63) - qui 
représente la stabilité de l'intégration sociale et situe la résidence. La sociologue précise 
qu'« on ne peut avoir qu'un domicile, mais de multiples résidences» (Serfaty-Garzon, 2003, p.64) et 
qu'elle ne comporte aucune connotation sensible ou d'attachement au chez-soi. Alors que la 
demeure communique la dimension temporelle, pérenne d'une habitation, le foyer est une 
concentration de forces positives, de chaleur, de rassemblement familial; il porte en lui une 
intensité de rayonnement. Enfin, Serfaty-Garzon explique le chez-soi comme un concept 
complexe: 
«Ce rapport du chez-soi à des édifices et des lieux concrets confère en effet une 
matérialité et un ancrage dans un réel familier à la forte charge affective de cette notion, 
sans en expulser la valeur réfléchie, transmise par le pronom personnel "soi", ni la 
dimension personnelle et subjective de l'habiter.» (2003, pp.70-71) 
Le chez-soi comporte donc une importante connotation émotive, un sentiment d'identité 
spatiale. Il réserve à la personne un espace d'habitation intime avec elle-même, un « repos en 
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SOI », une «intimité avec la tentation de l'ancrage, de l'arrêt, de la stabilité et de ses sécurités» 
(Serfaty-Garzon, 2003, p.72). De tous les mots du quotidien, Perla Serfaty-Garzon le conçoit 
comme celui qui le plus fortement exprime la profondeur ontologique du concept de l'habiter. 
Dans une approche voisine présentée dans son texte intitulé Identity, Intimacy and Domicile: 
Notes on the phenomenology of home tiré de sa conférence The Concept of Home : An 
Interdisciplinary View de 1992, Juhani Pallasmaa relève la constante antinomie existant entre la 
pratique architecturale de la construction résidentielle et le concept de maison, ou de chez-soi, 
comme le dirait Perla Serfaty-Garzon (2003). L'architecte finlandais remarque la préoccupation 
de sa profession qui conçoit des habitations comme des «manifestations architecturales de 
l'espace, de structure et d'ordre », mais qui ont de la difficulté à atteindre les aspects diffus, 
subtile et émotionnel de la maison. 
«In the schools of architecture we are taught ta design houses and dwellings, not 
homes. Yet it is the capacity of the dwelling ta provide domicile in the world that 
matters ta the individual dweller. The dwelling has its psyche and soul in addition ta 
its formaI and quantifiable qualities. » (Pallasmaa, 1992, n.p.) 
Pour rappeler la perpétuelle dichotomie - particulièrement propre aux concepteurs modernes 
- qui perdure entre les ambitions « d'objet architectural parfaitement architecturé» et les attentes 
qu'un habitant a de sa future maison, Pallasmaa rappelle la célèbre poursuite portant sur la 
Maison Farnsworth dont fut l'objet Mies van der Rohe de la part de sa cliente, le Dr. Edith 
Farnsworth. Bien que, comme le souligne Pallasmaa (1992), «as we aIl know, Mies had designed 
one of the most important and aesthetically appealing houses of our century », sa cliente affirma que 
ce bâtiment n'était pas satisfaisant en tant que maison. Cet épisode malheureux révèle le peu 
d'empathie accordée par l'architecte aux besoins de l'habitant; Pallasmaa y voit la distance qui 
sépare la vie et une réduction délibérée de ce spectre de vie; il critique le manque de vision 
sociale, d'approche de la vie humaine, des architectes depuis le modernisme jusqu'à nos jours, 
dont l'approche est devenue «autoréférentielle et autiste ». 
Juhani Pallasmaa (1992) en arrive à l'idée que la maison, que nous prendrons au sens du chez-
soi de Serfaty-Garzon, n'est peut-être pas tant une notion d'architecture que de psychologie, de 
psychanalyse et de sociologie. Il soutient que la maison, comme habitation individuelle 
comportant une personnalisation subtile, transcende les notions architecturales; la substance 
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de la maison est selon lui secrétée, au-delà de la coquille appelée habitation, par l'expression 
de la personnalité et le mode de vie de la famille qui habite la maison. 
La Villa Mairea d'Aalto est selon Juhani Pallasmaa une des seules constructions résidentielles 
du modernisme à constituer une réelle réussite de combinaison de la dimension architecturale 
avec la dimension de la vie privée et personnelle. Fruit d'une amitié et de l'interaction 
exceptionnelle entre le concepteur et le client, la maison est 
« archaïque et moderne, rustique et élégante, régionale et universelle à la fois. Elle 
réfère simultanément au passé et au futur, est riche dans son langage figuré et, par 
conséquent, nourrit largement l'attachement psychique personnel. » (Pallasmaa, 1992, 
n.p.) 
Il semble que les concepteurs de la période moderne se soient particulièrement souciés du 
renouveau du bâtiment à travers une recherche d'innovation. Pallasmaa (1992) affirme qu'il 
n'est pas surprenant dans ces conditions que ce rejet de la tradition et de l'histoire ait entraîné 
une élimination des « souvenirs psychiques attachés aux images primaires », menant à un oubli des 
« images de la maison issues de notre âme »; selon lui, bien que les habitations ainsi conçues logent 
le corps, elles ne procurent pas à l'âme une réelle habitation. 
Nous poursuivons cette mise en contexte de l'œuvre d'Aalto par l'examen des stratégies de 
concepteurs de la même période, aspirant, par leurs interventions, à une humanisation de 
l'environnement bâti. 
4.3 Les intentions humanistes des concepteurs pré-modernes et modernes 
et leurs interprétations bâties 
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La période moderne ébranla la totalité des rapports de l'homme au monde l'environnant. Les 
nouveaux moyens de production du monde récemment industrialisé alliés aux besoins de 
l'individu du 20e siècle entraînèrent un chamboulement jamais vu de la manière de vivre en 
général, et de la manière de concevoir et d'habiter l'espace en particulier. 
Dans les domaines de l'aménagement, l'ère moderne «effectue une rupture avec un monde ancien 
pour amener l'homme à une nouvelle conception de vie» (Bernhardt, 2002, p.12). Des activités 
humaines jusqu'alors inédites influencent la restructuration des espaces. Les lieux de vie sont 
repensés jusque dans leurs fondements et leur justification. En cette période de changement, la 
théorie aussi bien que la pratique architecturale sont chamboulées par les visions innovantes et 
une volonté de rompre avec un lourd héritage et une tradition reine dont les racines s'ancrent 
dans les origines humaines. 
Entrelacée à cet élan sans précédent vers l'attrait des nouveautés techniques et la volonté de 
rationalisation, une attitude humaniste perdure. Cependant, les intentions des concepteurs 
d'aménagements et leurs interprétations concrètes dans la réalisation du bâti s'orientent sur 
différents objectifs; leur vision et les priorités qui y sont rattachées divergent autant sur le fond 
que dans la forme résultante de celle qui guidait leurs prédécesseurs. 
À travers l'examen de certaines œuvres de ces grands architectes de l'époque, il est possible de 
remarquer quelques constantes typiquement modernistes, appliquées entre autre au rapport 
existant entre les espaces intérieurs et extérieurs du lieu architecturé. En fait, on remet en 
question les fondements de l'architecture millénariste. On ressent à ce moment l'entrée dans 
une nouvelle ère conceptuelle qui se caractérise, comme l'a écrit Siegfried Giedion (1989), par 
une « interprétation inconnue jusqu'alors entre l'espace intérieur et extérieur. » 
Les espaces bâtis ont ceci de particulier qu'ils possèdent une sensibilité complexe qui gagne en 
intensité lorsqu'il s'agit de constructions vouées à abriter la vie humaine, suivant le sens large 
du terme habitation. Mais plus encore, la maison, telle que décrite par Bachelard (1957) atteint 
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le statut de «véritable récipient des émotions de la personne», et en est habituellement la forme la 
plus reconnue par sa puissance évocatrice. Ce lieu de l'intimité la plus intérieure reflète la 
personnalité de ceux qui l'habitent, et comme le rappelle Pallasmaa (1992), la maison, en plus 
de sa dimension architecturale, comporte une part prépondérante de psychologie, de 
psychanalyse et de sociologie. Appliquée à l'analyse élargie de l'espace architecturé, cette 
perception des choses révèle que l'Homme aspire à trouver dans ses différents lieux de vie la 
satisfaction de ses multiples besoins, ne se limitant pas à la simple fonction du bâti et de sa 
technique. La juste réponse formelle aux exigences humaines ne pourrait donc être dénuée de 
préoccupations où l'humanisme des intentions du concepteur tient un rôle de premier ordre. 
À la question: «Qu'est-ce qui est moderne?l>}, Josef Frank fait la réponse suivante: 
«Tout être moderne doit pouvoir en effet intégrer tout ce que possède notre temps et 
notre temps embrasse tant de choses que nous ne pouvons pas enfermer tout cela dans 
une forme qui soit unifiante.» (Kubova, 1993) 
Par cette déclaration soutenant une intention de multiplicité, Alena Kubova (1993) affirme que 
Frank refuse de s'en tenir à l'idée d'une modernité unique, et que c'est précisément cette 
impossibilité de fournir une réponse claire qui confère une importance à la question. 
C'est dans une volonté de pluralité semblable que nous remarquons que différentes 
dimensions de l'approche humaniste, plaçant l'homme, son bien-être et son épanouissement 
au centre de ses préoccupations, ont guidé le travail des concepteurs d'environnements 
architecturés. En procédant de l'établissement des besoins inhérents à l'être humain, nous 
trouvons à la base de tout confort de l'homme l'attention portée à son bien-être physique et 
psychologique - ce second aspect se trouvant fréquemment recherché dans le juste équilibre 
entre les sphères des lieux de vie privée et publique des habitants de l'espace. Les aspirations 
philanthropiques d'une contribution à la création d'un monde meilleur orientent certains 
concepteurs vers l'étude sociologique, la considération des interrelations humaines et les 
critères d'ordre économique. D'autres aspirent à insuffler aux lieux aménagés un esthétisme et 
une ambiance devant satisfaire le psychisme de la personne contemplative, à travers la 
matérialité et la composition spatiale. 
1 Josef Frank, {( What is modern? ", Die Form, no 15, 1930. Cf. Alena Kubova, La critique des raisons de la Neue 
Sachlichkeit ou la proposition d'une modernité par Josef Frank, Rapport final, Direction de l'Architecture et de 
l'Urbanisme, BRA, 1988. 
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4.3.1 Les préoccupations socio-économiques des concepteurs modernes: 
Épuration et morale de l'habiter 
Les décisions des concepteurs de la modernité architecturale sont fréquemment guidées par 
des intentions reposant sur des facteurs sociaux et économiques. Alors que le premier de ces 
deux critères prend habituellement forme, dans l'architecture résidentielle, par la conception 
de logements collectifs, qui sont à la fois le symbole du progrès social, technologique et de 
rentabilité, le second comme nous le verrons concerne à la fois l'accessibilité, dans ces vastes 
ensembles immobiliers, à une habitation pour des coûts réduits, et une approche visant la 
qualité des espaces de vie créés, et celle des matériaux utilisés. 
L'idée que la qualité de l'environnement puisse influer sur le caractère et les agissements des 
individus est récurrente pendant cette période. Bien que la grande majorité des figures de 
proue de l'architecture moderne aient conçu plusieurs résidences luxueuses pour l'élite 
fortunée, la volonté d'améliorer le cadre de vie pour l'ensemble d'une population - motivée 
par le difficile contexte de l'entre-deux guerres et des suites de la Seconde guerre mondiale -
est répandue à l'époque; l'habitat idéal, dit Josef Frank (Soulez, 1993), ne concerne pas tant la 
beauté que l'ordinaire, «celui de tout le monde, non réservé à l'élite». Cette intention typiquement 
humaniste se concrétise en une recherche constante de moyen de construction et de conception 
de l'espace permettant au bien-être par l'environnement d'être accessible pour un plus grand 
nombre. 
La période des Arts and Crafts eut sous plusieurs aspects ce type de préoccupations, bien qu'il 
existe un constant écart entre leurs aspirations et la réalité pratique. Selon Cumming et Kaplan 
(1991), le rêve de Pugin de réunir l'architecte et l'artisan dans le projet de la construction de 
résidence rapproche la vie spirituelle et le quotidien; Ruskin et Morris aspireront aussi à cette 
forme de pratique après lui. Les conseils et règles de bon goût du théoricien devaient mener 
au bon style, associé à la moralité propre aux catholiques et à l'architecture gothique - vision 
fortement influencée par la lecture des œuvres littéraires d'Eugène Emmanuel Viollet-le-Duc. 
Pugin critique les mentalités dénuées d'authenticité, telles que les constructions à la manière de, 
ou le goût insatiable de nouveauté. 
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Pour Ruskin également, le summum de l'architecture vertueuse est le gothique qui doit 
devenir source d'inspiration pour les concepteurs de l'époque (Cumming et Kaplan, 1991). 
L'intérieur du logis doit être compatible avec les bonnes mœurs, le désordre et sa légèreté 
foisonnante ne pouvant mener qu'à une décadence des comportements, comme l'illustre selon 
lui le tableau Le réveil de la conscience de William Holman Hunt de 1854. 
Cumming et Kaplan (1991) expliquent que les fondements de la tradition Arts and Crafts 
reposent sur une coutume de simplicité de production référant au modèle de l'habitation 
locale. William Morris, socialiste actif, y trouve un moyen de promouvoir des choix éthiques 
et un esthétisme naturaliste; il exprime la pensée que «ce qui ne profite qu'à l'individu est en 
définitive pour ainsi dire inutile; dans la société à venir, on ne prendra en compte que ce qui est utile 
pour tous» (Sembach, 1991, p.19). Cependant, le retour à la source - supposée conséquence du 
mode de vie choisi par les adeptes de ce courant - ne sera pas vécu tel qu'envisagé par les 
théoriciens. Bien que l'idée de production humanisée connaisse un énorme succès commercial, 
les coûts élevés d'une production presqu'uniquement manuelle en font un produit 
particulièrement prisé par une clientèle aisée et bourgeoise, pendant que la volonté de Morris 
était d'offrir ses produits à la masse des habitants des villes et des villages. Dans un paradoxe 
semblable, alors que sa vision de la recherche de vie simple passe par la réforme des conditions 
de travail - suivant l'idée que ce qui est fait avec plaisir, de ses mains, est mieux fait et d'une 
qualité supérieure à ce qui est produit industriellement (Cumming et Kaplan, 1991) - ses 
idéaux ne résistent pas à la réalité des marchés; la minorité aisée de ceux qui se sont rendus 
riches grâce à la réussite industrielle et les membres de professions libérales constituent la 
quasi-totalité de la clientèle de Morris (Cumming et Kaplan, 1991). Celui-ci sera marqué par la 
consternation devant cette contradiction flagrante entre son idéal et sa clientèle. Il se tournera 
progressivement vers la politique, aspirant à influencer autrement le cours des évènements de 
son temps. 
C'est dans un contexte de révolte, d'instabilité politique et de réformes sociales que l'Art 
nouveau prend son essor dans plusieurs régions européennes. En Italie, en Espagne et à 
Moscou, il exprime les nouvelles aspirations nationales et politiques. Sembach (1991) nous dit 
que le Jugendstil allemand, révolutionnaire et élégant, est le style de la jeunesse exubérante. 
Victor Horta, lié au courant socialiste, conçoit la Maison du peuple de Bruxelles, lieu de 
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rencontre du Parti ouvrier belge; elle sera la première de plusieurs. Toutefois, le coût des 
constructions Art nouveau reste élevé en dépit de ces positions sociales. Elle demeure donc 
l'apanage d'une bourgeoisie aisée sensible à l'émancipation des règles architecturales du passé 
(Sembach, 1991). Selon Franco Borsi et Paolo Portoghesi (1976), deux principales motivations 
ont porté les clients de Horta à choisir son type d'architecture: des raisons psychologiques -
l'idée que la forme a le pouvoir de refléter et de libérer un comportement déterminé, un style 
de vie - et des raisons politiques - signification que le nouveau langage peut revêtir par 
rapport aux programmes d'expansion de la bourgeoisie industrielle plus éclairée. 
Adolf Loos, à la fois lié à l'Art nouveau par ses préoccupations intimistes de l'espace intérieur 
et aux modernes en tant que précurseur de l'épuration fonctionnaliste, déplore les dépenses 
superflues associées à la construction. « Que la maison se montre discrète vers l'extérieur, pour 
exposer sa richesse à l'intérieur» (Sarnitz, 2003, p.lS) nous dit-il. Tel qu'exposé dans son livre 
Ornement et crime de 1908, le concepteur interprète comme un signe d'évolution des sociétés le 
choix de revêtements dénués d'ornementation. Le Raumplan qu'il imagine est caractérisé par la 
hauteur des différentes pièces d'un même bâtiment. Comme l'indique Auguste Sarnitz (2003), 
cette approche de l'aménagement intérieur, en plus d'offrir une liberté d'exploitation de la 
troisième dimension de l'espace sans lien avec un étage continu, offre l'avantage d'augmenter 
la surface habitable des résidences, tout en diminuant la superficie totale de la construction et 
conséquemment, certains coûts liés à la superficie au sol. La réduction de ces coûts de 
construction, l'absence d'ornements - dilapidation de main d'œuvre, de matériel et de capitaux 
selon Loos - et la qualité des matériaux utilisés pour la finition intérieure -le traitement sobre 
des surfaces durables permettent d'investir sur des finis plus onéreux qui se rentabilisent avec 
le temps - des lieux constituent son interprétation concrète d'une préoccupation liée aux 
considérations économiques (Sarnitz, 2003). 
Figures 2 et 3 Exemple de Raumplan exploitant la verticalité, 
Maison Tristan Tzara, Paris (1925-1926) par A. Loos 
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Loos est l'un des architectes modernes qui s'est particulièrement préoccupé du rapport entre 
l'homme et son habitat. Au cours de sa pratique, il applique plusieurs de ses théories à ses 
projets. Ses réflexions prennent habituellement un sens moral et font allusion à l'épuration de 
l'habitat, préoccupation propre à la culture moderne. À travers ses observations, « Loos 
annonçait la nouvelle vérité, critiquait l'ornement superficiel, l'esthétique hypocrite et la double morale» 
(Sarnitz, 2003, p.8). Lui qui regrettait que, bien que « les piliers et les sections transversales des 
poutres» soient calculés avec la plus grande exactitude, l'espace ne soit pas compté, démontre 
par là une sensibilité aux critères économiques propre aux considérations modernes. 
Les modernes ont ceci de commun avec les partisans des Arts and Crafts que plusieurs d'entre 
eux aspirent à améliorer la société en imposant un style «plus sain». Ils possèdent cette «foi 
superstitieuse [. .. ] en leurs propres capacités, sur leur conviction qu'en dessinant de meilleures maisons, 
ils créeraient une société meilleure. Ils croyaient avoir le pouvoir de dicter l'évolution [. .. ] » (Schildt, 
1988, p.21). 
La détermination des qualités inhérentes à un habitat-minimum est un leitmotiv cher aux 
modernes; ce type d'habitat est cependant traité presqu'exclusivement en termes de logement 
collectif (Kubova, 1993). Quelques exceptions toutefois. Josef Frank travaille sur des maisons 
individuelles « les plus petites possibles» (Kubova, 1993), comportant tout de même de trois à 
cinq pièces; les facteurs essentiels qui guident ses propositions de modèle et l'organisation 
générale de ses maisons, nous dit Alena Kubova (1993), reposent sur le choix des éléments de 
confort. Alvar Aalto est aussi une exception à ce constat, en particulier lorsqu'il crée les 
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logements de Kauttua (Figure 4); dans ces habitations, il considère l'importance d'octroyer à 
chacun des logements une entrée et un accès à l'extérieur privé, brisant de cette manière 
l'impression d'une promiscuité caractérisant habituellement les habitats collectifs. 
Figure 4 Maisons en terrasses à Kauttua, par A. Aalto 
La question principale tourne cependant essentiellement autour du logement collectif. C'est 
d'ailleurs l'un des sujets de prédilection du Corbusier. Avec le projet de l'Unité d'habitation 
de Marseille, il saisit l'opportunité de concrétiser ses réflexions en matière de logement, de 
recherche sociale et technique, et d'innovation urbanistique (Jenger, 1993). C'est l'occasion, 
selon lui, de construire la cité-jardin verticale qui puisse subvenir à la fois aux besoins 
individuels et à ceux de la collectivité. Comme l'explique Jenger (1993), en plus des logements, 
le bâtiment possède divers équipements dont le toit-terrasse qui doit accueillir une école 
maternelle, un gymnase, une piste de course à pied et un petit théâtre. L'édifice comporte 
aussi des rues intérieures, dont l'une est bordée de commerces et d'un hôtel. 
Le Corbusier base le dessin de ses logements sur « l'unité d'habitation conforme» déduite des 
besoins et des agissements du corps humain, inspirés du Modulor (Figure 5). Selon Jenger 
(1993), la dimension de ces espaces, basée sur l'ossature du bâtiment d'une trame carrée de 
4,19 mètres, excède d'environ 45% celle des normes en vigueur à l'époque. L'aménagement 
intérieur, des plus avant-gardistes pour l'époque par leur organisation et leur installation 
exceptionnelle, en particulier dans la cuisine, est réalisé par Charlotte Perriand à qui Le 
Corbusier a déjà confié l'aménagement de certains des intérieurs de ses réalisations. L'espace 
est épuré, la conception du mobilier basée sur les fonctions biologiques du corps de l'homme et 
les équipements réduits au strict minimum dans leur aspect formel. Cette attitude peut très 
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bien s'exprimer par ces paroles du Corbusier: « On fait propre chez soi ... Puis on fait propre en 
SOL» Il réduit même le mobilier aux termes équipement du logis. Il nous apparaît ainsi 
surprenant de constater que la conception très formaliste du Corbusier pour l'architecture 
devient si fonctionna liste à l'intérieur du logis, en ce qui a trait aux objets de production 
ind ustrielle. 
Figure 5 Le Modulor selon Le Corbusier 
Cependant, explique Bernhardt (2002), dès 1954, les 330 logements de 23 modèles différents au 
total sont devenus des copropriétés ordinaires. Les commerces, situés au 7e et Be étage, 
difficilement accessibles pour les clients de l'extérieur, ferment bientôt leur porte. Le gymnase 
du toit-terrasse devient privé. Ainsi, il semble que bien que ce projet d'habitation soit une 
réussite pour l'époque par rapport aux techniques constructives et à l'urbanisme, au point de 
vue social cette expérience de cité radieuse n'ait pas répondue aux espérances de son 
concepteur. 
D'autres concepteurs portent un intérêt particulier à l'étude du mode de vie de leurs 
contemporains, intérêt orienté davantage par l'intention de créer des aménagements qui soient 
le plus adaptés possibles aux besoins réels des habitants, que par la volonté d'expérimenter des 
théories architecturales, ou comme l'exprime Alena Kubova (1993) en parlant de Frank: «[ ... ] 
il était plus important de fonder la nouvelle architecture sur l'expérience du vécu que sur des visions 
utopiques». Suivant cette idée, Rayet Charles Eames - qui aspirent à créer non pas pour ['élite, 
mais pour la masse (Steele, 1995) - participent en 1945 au projet de Case Study Houses, un 
programme pour lequel des architectes sélectionnés doivent identifier et exprimer les 
caractéristiques saillantes du nouveau style de vie désiré par les familles de ['après-guerre en 
Californie du Sud. Les résultats de ces travaux débouchent entre autre sur la construction de 
leur maison - Eames House (Figure 6). Bien que la conception de celle-ci soit promue par la 
volonté de répondre à des besoins humains, l'espace traité selon l'approche moderniste 
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demeure une conséquence de la struchtre, avec une attention microscopique accordée aux 
détails techniques (Steele, 1995). 
Figure 6 Case Study House no8, Pacific Palissades, Cal. (1945-49), C. et R. Eames 
Les Eames exploitent l'idée de préfabrication de la maison - concept présentant de nombreux 
avantages économiques et s'adressant à de larges masses sociales - basée sur l'éhtde du 
comportement et du caractère humain. Selon eux, la relation entre les coûts relatifs aux 
services satisfaits par le logement - les services étant décrits comme les activités de la vie 
quotidienne plutôt que comme le système de support pour le faciliter, tel que défini par Louis 
Kahn - a une telle importance qu'aucun élément ne devrait s'intégrer à l'ensemble, à moins 
qu'il n' « ajoute une valeur de service au lieu» (Steele, 1995). Le choix de matériaux durables est 
aussi l'un des constihtants de la rentabilité de leurs constructions à long terme. 
Ce type d'approche est commun à Aalto qUI y voit une manière pertinente d'aborder la 
question du logement. Coran Schildt (1988) cite l'architecte finlandais qui recherche «les 
instruments nécessaires qui permettraient de donner de la qualité à de larges masses sociales - ce qui 
aujourd'hui devrait être le véritable but ». La standardisation flexible qu'Aalto imagine s'organise 
sur le modèle de la nahtre; elle consiste en la construction en série d'individus uniques, grâce à 
la multiplicité des combinaisons possibles (Schildt, 1988). Une maison standard et abordable 
peut de cette manière répondre à plusieurs critères tels que les exigences des propriétaires, les 
caractéristiques du terrain, la planification d'évenhtels ajouts, etc. 
Parallèlement à ces préoccupations, Aalto aborde fréquemment dans ses conférences le thème 
des «ennemis de l'architecture humaniste» et des facteurs empêchant sa réalisation1• Le premier 
1 Thème récurrent traité dans les conférences que donne Aalto (Schildt, 1988, p.22). 
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est la spéculation immobilière, produisant des maisons moins chères, des taudis, qui coûtent 
cher à la société du fait de ses conséquences sociales; il déplore que le facteur économique soit 
« évalué séparément des autres facteurs. En outre et surtout, il doit être soumis à l'objectif humain ) 
(Schildt, 1988, p.22). Le second ennemi est lié à l'esthétisme du formel. Aalto précise: 
« L'architecte crée d'abord une forme rêvée pour ensuite y introduire de force ce qui 
est biodynamique, c'est-à-dire la vie humaine. C'est une erreur. La forme doit être 
une force logique centripète. La construction doit être au service du quotidien et de la 
fête; si la fomle n'entretient avec ceux-ci aucun lien logique, elle souffre et perd son 
sens. )' (Schildt, 1988, p.22) 
Comme le dit Schildt (1988, p.22), ce qu'Aalto considère comme étant inacceptable « c'est donc 
de considérer isolément les différents aspects d'une future construction ». Enfin, liant les concepts 
qui lui sont chers, Aalto exprime dans sa conférence intitulée « Nous loger, ce problème» de 
1930 qu' « une société fondée sur le paraître et sur une division accentuée des classes sociales appartient, 
tout comme le type d'habitat qui lui correspond, au passé » et qu' « établir ce dont l'humanité, la société, 
ont besoin pour rester - ou plutôt pour devenir des organismes sains) (Schildt, 1988, p.123) est 
dorénavant la voie à suivre. 
4.3.2 Le bien-être physiologique et psychologique de l'habitation moderne 
Le comportement de concepteurs spatiaux s'inscrit constamment, qu'ils le veuillent ou non, 
dans les rouages de l'histoire, car leur pratique, en tant qu'activité humaine s'adressant à un 
contexte humain, provient du besoin fondamental qu'a l'homme d'habiter. Le courant des 
Arts and Crafts, ayant vu le jour en Angleterre, naît d'une réflexion remettant en question le 
goût victorien de l'époque. Dans son œuvre Contrast, Augustus W. N. Pugin (1818-1852), 
critique et théoricien du bon goût, déclare que la beauté en architecture dépend de 
« l'adaptation des objets créés à la finalité qui leur a été assignée» (Cumming et CapIan, 1991, p.11), 
introduisant l'idée que la juste réponse aux besoins immédiats des habitants de l'espace 
surpasse en importance les règles d'un esthétisme désuet prônant la suprématie de l'apparence 
et du style. 
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Si au milieu du 1ge siècle, John Ruskin (1819-1900) et William Morris (1834-1896) déclenchent à 
la suite de Pugin une polémique sur l'authenticité du style de la construction, ils le font en 
bonne partie en riposte au phénomène d'extension de la révolution industrielle. Comme 
l'indiquent Cumming et CapIan (1991), Morris, poète et artiste, se méfie largement de la 
tentative d'adapter l'art à la fabrication en industrie, y voyant les signes avant-coureurs d'une 
tendance à la déshumanisation; outre la qualité moindre du produit, il craint surtout que cette 
voie ne mène à la détérioration de la vie matérielle et spirituelle de l'homme. Le rendement 
économique pouvant découler de ce nouvel outil de production est pour lui promesse de 
vulgarité, alors que la fabrication artisanale d'objets et les différentes méthodes de travail 
respectant la nature des matériaux sont garantes des saines mœurs de ses contemporains. Les 
observations de Rapoport (1969) sur la forme vernaculaire de la maison et ses moyens de 
construction rejoignent la pensée de Morris concernant le retour à un esprit communautaire 
prônant une morale du travail traditionnel et un rejet des modes de productions avancés 
contemporains et de la recherche de nouveauté. 
La Maison rouge - Red House - de Bexleyheath, projet de Philip Speakman Webb (1831-1915) 
pour Morris (Figures 7 et 8), reflète bien les intentions humanistes qui prévalent à ce moment 
pour les concepteurs du courant Arts and Crafts. Les parois de briques nues, la configuration 
en plan et l'importance accordée à l'espace intérieur de la construction symbolisent une culture 
qui s'oppose «au souci d'ostentation du statut social» (D'Alfonso et Samsa, 2002, p.225) en se 
tournant vers les valeurs de l'intimité. Empreinte de rationalité pratique, la maison est conçue 
de l'intérieur afin de répondre aux besoins de la vie familiale de tous les jours. Sa structure 
déterminée par la disposition des pièces et de leurs relations entre elles contourne les 
anciennes règles au style arbitraire. La cour intérieure accentue l'impression d'intimité, 
d'accueil informel du visiteur. Ainsi, le respect de la vie privée et intime d'une famille, leur 
confort physique et psychologique l'emportent sur le souci du paraître. L'esprit du lieu aspire 
à s'opposer à l'étalage du statut social; l'extérieur est au service de l'intérieur, ses détails sont 
volontairement dépouillés et discrets. 
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Figure 7 Red House (1859) par P. Webb Figure 8 Red House, intérieur 
Plusieurs personnalités des Arts and Crafts anglais - Charles F. Annesley, Arthur Heygate 
Mackmurdo et Charles Harrison Townsend - puis des États-Unis contribuent à la création 
d'une nouvelle sensibilité de conception; la planification des différentes parties de l'édifice 
comme des volumes architectoniques dépendants de l'usage interne qui en est fait, tel que 
résumé par l'essayiste Francis Bacon: « Les maisons sont construites pour qu'on y vive, pas pour 
qu'on les regarde; préférons par conséquent l'usage à l'homogénéité, sauf lorsqu'il est possible d'avoir les 
deux ». 
Le courant de l'Art nouveau, bien qu'il soit plus reconnu pour son esthétisme que sa 
fonctionnalité, est en bonne partie fondé sur des préoccupations de confort et des besoins des 
habitants. Victor Horta, expliquent Borsi et Portoghesi (1976), lorsqu'il effectue le plan de ses 
maisons portraits bruxelloises, entend représenter, au-delà du style de vie de son propriétaire, 
son portrait; la Maison Tassel (Figures 9 et 10) est reconnue pour être personnelle et vivante, et 
l'Hôtel Winssinger, tranquille et calme, avait comme principale aspiration d'être adapté aux 
besoins d'une épouse malade. Subtilement, Horta utilise une conception vitaliste exploitant 
des principes proches de ceux de l'esthétisme psychologique, afin d'accentuer le confort et 
l'adaptation des lieux aux besoins spécifiques; l'escalier s'avance à la rencontre de la personne, 
le garde-corps se courbe sous le corps qui se ploie (Borsi et Portoghesi, 1976). 
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Figure 9 et 10 Maison Tassel, Bruxelles (1893) par V. Horta 
À la rencontre des traditions locales et de la pratique internationale axée vers une recherche de 
formes et de significations nouvelles, Charles Rennie Mackintosh conçoit en Écosse la totalité 
des résidences qu'il dessine en définissant les besoins particuliers de ses clients et en procédant 
de l'intérieur de l'espace vers sa forme extérieure. Il s'attache à une famille pour qui il crée la 
maison, remarque Garcias (1989), passe beaucoup de temps à l'observer afin de comprendre 
son mode de vie et les activités pratiquées au quotidien. Cette approche met à profit une 
proximité humaine avec le client et entraîne la création de certains types récurrents dans ses 
constructions, tel que l'importance de l'aménagement du coin du feu et de la chambre à 
coucher (Figure 11), ainsi que la polyvalence des pièces communes (Figure 12). 
Figure 11 Chambre à coucher, Hill House, 
Helensburgn (1902-1903) par C. R. Mackintosh 
Figure 12 Séjour et salon de musique, 
Hous'Hill, Glagow (1904) par C. R. 
Mackintosh 
Adolf Loos est couramment qualifié de précurseur majeur du courant moderne. Dans les 
résidences viennoises qu'il conçoit pour ses amis citadins aisés à l'orée du modernisme 
architectural, Loos réinterprète les interrelations entre les espaces privés, aspirant à augmenter 
la qualité du bien-être des occupants de ces lieux de vie. Alors que pour la majorité des 
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architectes de l'époque, l'espace doit s'ouvrir et se décloisonner afin que l'homme moderne 
découvre le monde l'environnant, pour Loos au contraire, l'espace résidentiel doit se refermer 
sur la vie privée de ses occupants (Samitz, 2003). Dans la majorité de ses réalisations, Loos 
différencie volontairement la conception de l'intérieur de celle de la façade. Dans ses 
intérieurs, le corridor imposant un seuil de séparation entre les pièces du logis dites publiques 
et privées fait son apparition. Pour le concepteur viennois, l'importance du respect de 
l'intimité de l'espace privé prime sans contredit sur le souci de représentation qui prévaut à ce 
moment. La tâche première de l'architecte consiste selon lui en la préoccupation accordée au 
confort des résidences; il lui importe d'insuffler une ambiance chaude et intime au lieu; établir 
la structure abritant ces espaces ne constitue à son sens que la tâche suivante (Sarnitz, 2003). 
Sa conception d'une vie privée introvertie caractérise toute son œuvre domestique. Cette 
ségrégation entre les espaces intérieurs et extérieurs se reflète par le peu d'ouvertures visibles 
sur ses façades et le grand dépouillement par lequel elles se distinguent, à l'exemple des 
résidences Moller de Vienne (Figure 15) et Müller de Prague, en opposition à des intérieurs 
somptueux, chaleureux et intimes (Figures 13 et 14). 
Figures 13 et 14 Intérieur somptueux, 
Maison Müller, Prague (1928-1930) par A. Loos 
4.3.3 L'esthétisme du Mouvement moderne 
Figure 15 Façade épurée, 
Maison Moller, Vienne (1927-28) 
Comme nous l'avons constaté dans la revue des théories des approches perceptuelles de 
l'espace, la vue est le sens privilégié par la culture occidentale, d'autant plus dans les domaines 
de l'architecture et de l'art. Sensibilisés à leur habitation du monde à travers leur regard sur 
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les choses qui les entourent, les hommes se nourrissent de visions harmonieuses. La 
satisfaction qu'apporte la contemplation comble un besoin psychique, une quête de la beauté 
que l'être humain ne cesse de poursuivre. Plusieurs concepteurs spatiaux ont considéré cet 
aspect de la nature humaine comme crucial dans leur travail d'humanisation d'un lieu. 
La volonté de créer un décor totalement cohérent et harmonieux est l'une des V1sees 
primordiales de l'Art nouveau. L'harmonie entre l'intérieur et l'extérieur de l'espace participe 
à cette aspiration d'unité du lieu. Les lignes serpentines, les compositions asymétriques, leur 
mouvement et leur dynamisme concordent à créer un environnement qui surprend le regard, 
en plus d'offrir à la personne le plaisir de contempler une composition d'une cohésion 
complète, une œuvre d'art totale. Hector Guimard donne ainsi vie à l'intérieur sensationnel du 
Castel Béranger. Il pratique une manipulation sensible de la forme des matériaux inspirée des 
mouvements naturels et de leur unité. Dans son ouvrage sur Guimard, Maurice Rheims (1985) 
rapporte ces paroles du concepteur: « JI m'est apparu que l'art devait s'appuyer sur la science et 
que, pour tout ce qui concerne la composition artistique, on devait tendre à l'unité qui est celle de la 
nature même - car la logique de la nature est impeccable ». 
Figure 16 Le Castel Béranger, Paris (1894-98) par H. Guimard 
Horta, quant à lui, crée des espaces aux caractères musicaux, des structures rythmiques (Figure 
17) et polyphoniques sur le modèle de mouvements libres (Borsi et Portoghesi, 1976). Dans ses 
intérieurs commerciaux, la vision du lieu excite la curiosité et stimule l'envie de consommer. 
En Allemagne, les formes fantastiques et aquatiques exploitées par les adeptes du Jugendstil 
auront une vie brève suite à l'essor des formes géométrisées et pures; l'espagnol Antoni Gaud! 
poussera son esthétisme organique sur des voies aussi personnelles qu'inusitées (Figure 18). 
Figure 17 Espace rythmé, Maison Tasse!, 
Bruxelles (1893-97) par V. Horta 
Figure 18 Formes organiques, Casa Battlà, 
Barcelone (1904-06) par A. Gaud! 
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Avec une approche puriste aux résultats formels plus discrets que l'exubérance Art nouveau, 
Loos affirme qu'il importe de trouver la beauté dans la forme, au lieu de la faire dépendre de la 
décoration; en 1908, il écrit que sa nouvelle devise se résume par: « Le pratique est beau» (Loos, 
2003, p.29). À l'opposé, Josef Frank aspire par son architecture à communiquer un sentiment de 
la vie; l'ornement pour lui n'est pas superflu et se marie avec la finalité de la forme (Kubova, 
1993). c.R. Mackintosh, à cheval entre les Arts and Crafts et l'Art nouveau, crée des intérieurs 
dans lesquels la luminosité aérienne offre des contrastes d'ombre et de lumière d'une grande 
puissance. La fonctionnalité sublimée est la philosophie du belge Henri Van de Velde (Sembach, 
1989); les courbures d'un bureau sont la matérialisation de l'envergure des bras de l'usager, le 
détail étant constamment justifié par la fonction (Figure 19). Pour lui, l'objet ne peut être 
uniquement utile; sa beauté et son éloquence à exprimer son aptitude à remplir ses fonctions 
sont garantes du plaisir qui naîtra de son utilisation. 
Figure 19 Bureau ergonomique (1899) par H. van de Velde 
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Il est intéressant d'observer dans ce contexte une réalisation unique de par le parcours de son 
concepteur: la maison Wittgenstein, construite à Vienne en 1926 pour Margarete 
Stonbourough-Wittgenstein. Les dessins entrepris par un disciple de Loos, Paul Engelmann, 
ont été presqu'entièrement revus par le philosophe logicien Ludwig Wittgenstein, frère de la 
propriétaire. Dans cette résidence, explique Jean-Pierre Cometti (1998) dans son livre sur ce 
sujet, l'analogie à l'architecture de Loos est frappante; la délimitation instaurée entre les 
espaces intérieurs et extérieurs est très forte, et chaque pièce a sa vie propre. 
Figures 20,21 et 22 Maison Wittgenstein, Vienne (1926) par P. Engelmann et L. Wittgenstein 
Le dépouillement extrême commun aux réflexions philosophiques de Wittgenstein sur la 
forme du langage et le résultat formel de son architecture est singulier; selon l'expression 
d'Hermine, sœur aînée de Wittgenstein, le bâtiment est une «logique faite maison» (Soulez, 
1993). Antonia Soulez explique: 
« [ ... ] c'est toujours la même recherche d'une architecturalité qui repose davantage 
sur la projection d'une forme de conception entièrement nécessaire, que sur la 
réalisation d'un bâtiment fonctionnel. [ ... ] Wittgenstein demande à l'architecture de 
dépasser le symbolisme de la fonction, pour tendre vers un système de relations 
possibles qui soient aussi, comme l'a décrit A. Loos1, les conditions de possibilité de 
l'architecture elle-même. On peut dire que la thématisation de la fonction qui hante 
les projets fonctionnalistes est ici absente, et que cette absence suggère peut-être, non 
pas tant un refus absolu du modernisme, qu'une autre vision du modernisme, un 
modernisme non fonctionnaliste, disons «critique» qui, pour exhiber 
l'architecturalité d'une construction orientée (comparable en cela à un geste doué 
de sens), est justement obligé de renoncer à toute fétichisation de la chose utile. » 
(Soulez, 1993, p.124) 
Dans son Tractatus logico-philosophique (1918), Wittgenstein résume dans la préface le sens de 
son livre par l'idée que « tout ce qui peut-être dit peut être dit clairement; et ce dont on ne peut parler 
on doit le taire» (Wittgenstein, 1918, p.25), pensée semblant s'appliquer autant au langage qu'à 
l'expression architecturale de la maison Wittgenstein. 
1 Extrait par Soulez de Paroles dans le vide, 1979, pp.221-222. 
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Sur le continent américain, Frank Lloyd Wright travaille à une harmonisation des habitations 
qu'il a conçues, en visant constamment l'unification de l'espace. Hoffman (1995) explique que 
deux pôles conceptuels l'influencent tout au long de sa pratique professionnelle et de sa vie 
personnelle: les outils et les méthodes issus de la révolution industrielle, et les valeurs 
humaines et l'amour de la nature que lui a inculqué sa vie familiale. Cet avant-gardiste du 
respect de l'environnement crée tout au long de sa carrière des solutions architecturales pour 
une plus grande hannonie de l'homme avec la nature. Son architecture « organique » (terme 
d'abord utilisé par son mentor, Louis Sullivan) se conçoit à partir de ce qu'il appelle la 
continuité et la totalité - toutes les parties étant liées au tout et le tout en rapport avec chacune 
des parties; cette appellation s'applique à son sens aux bâtiments qui, quelle que soit leur date 
de construction, convient à l'époque, au lieu et à l'homme (Hoffmann, 1995). 
Dans certains projets, F. L. Wright effectue jusqu'à la conception du mobilier déplaçable et 
encastré. C'est le cas dans son chef d'œuvre résidentiel: Fallingwater. Cette maison, qu'il 
réalise pour la famille Kaufmann, exprime plus que toute autre, les principes qui régissent la 
pratique de l'architecte. Les longues plates-fonnes horizontales de béton coulé sont projetées 
au dessus d'une cascade et à travers la végétation luxuriante du talus, en en prolongeant les 
lignes et en en accentuant l'aspect théâtral (Figure 23). Les porte-à-faux projettent l'espace 
interne jusqu'à l'extérieur. Les éléments verticaux revêtus de pierre du pays se glissent à 
l'intérieur de l'espace, sans que la paroi de verre, exempte de meneaux aux jonctions verticales, 
soit assez perceptible pour donner une impression de coupure. 
Figures 23 et 24 Fallingwater, Mill Run, Pennsylvanie (1934-35) par F.L. Wright 
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À l'intérieur, la nature s'associe au mode de vie sous forme de rocher qui jaillissent du sol 
devant le foyer principal (Figure 24). Le mobilier aux lignes épurées, basses et horizontales 
s'accorde aux vastes ouvertures vers la nature, partie intégrante de la vie quotidienne. Pour 
accentuer cette sensation, chacune des chambres bénéficie de son propre balcon. Il s'agit d'une 
réalisation éloquente pour qui aspire à exprimer l'union entre l'homme et son environnement-
naturel et bâti. La nature demeure tout au long de la carrière de Wright, la référence de 
l'œuvre de simplicité, d'harmonie, d'unité et d'intégrité (Lind, 1992). En 1953, il exprime cette 
importance en ces mots: 
« The place for an architect to study construction first of ail, before he gets into the 
theory of the various formulas that exist in connection with steel beams, girders, and 
reinforced concrete, is the study of Nature. In Nature you will find everything 
exemplified; from the blade of grasse to the tree, from the tree to the geological 
formations to the procession of the eras beginning with the first from the sea 
downwards... » (Lind, 1993, p.23) 
L'esthétisme des bâtiments de Ludwig Mies van der Rohe est guidé par une volonté 
d'abolition des limites spatiales. Bien qu'il soit fort préoccupé par des aspects techniques du 
bâtiment tel que la forme structurale et les détails d'assemblage de ses conceptions, le discours 
de Mies van der Rohe démontre sa préoccupation pour l'être humain, utilisateur de l'espace, 
comme il l'exprime par ces mots: «Humans beings are the measure of ail things »; il aspire à 
« infuser ordre et vérité dans ses bâtiments où le fonctionnalisme et la beauté ont été conçus au service 
des gens» (Blaser, 1982, p.10). Les typologies formelles qu'il développe semblent toutefois 
s'appliquer sans égards réels à l'usage du lieu, comme le démontrent les bâtiments de la 
résidence Famsworth (Figure 25) et de la Neue Nationalgalerie de Berlin. 
Figure 25 Maison Farnsworth, PIano, Illinois (1946-1951) par L. Mies van Der Rohe 
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Le Corbusier, par ses œuvres, a constamment aspiré à provoquer l'émotion. Ses promenades 
architecturales dont l'enchaînement programmé des découvertes donne lieu tour à tour à la 
surprise et la contemplation visent à satisfaire ce besoin humain d'admirer la beauté 
environnante. 
Ses cinq points d'une architecture nouvelle guident une bonne part de ses projets. Les pilotis, 
le plan libre, la fenêtre en longueur, la façade libre et le toit-terrasse-jardin devaient devenir les 
éléments formels le guidant au travers de sa pratique (Le Corbusier, 1923). Dans la Villa 
Savoye, dite Les heures claires, achevée en 1931, l'utilisation de ces cinq préceptes est exprimée 
d'une manière très affirmée. Le plan libre de cette résidence est rendu possible par 
l'utilisation d'une ossature indépendante ne contraignant pas les divisions spatiales, 
permettant à l'architecte d'organiser les niveaux de différentes façons, et d'implanter une 
interpénétration des espaces intérieurs et extérieurs (Figure 26) (Jenger, 1993). 
Figure 26 Organisation libre de l'espace interne, 
Villa Savoie, Poissy (1929-31) par Le Corbusier 
La promenade architecturale de la villa semble vouée à la contemplation de l'environnement par 
les habitants du lieu. Suivant la description de Bernhardt (2002), elle débute lorsque les 
occupants quittent Paris pour se rendre à leur résidence secondaire; à l'approche de la villa, 
une route pavée, ponctuée de pilotis les mène jusqu'à la demeure qui, ne possédant pas de 
façade déterminée, se découvre graduellement. Le bâtiment, dont le périmètre est déposé sur 
des alignements de pilotis, semble flotter au-dessus du sol. À j'intérieur, l'ascension se fait du 
rez-de-chaussée vers l'étage par une rampe permettant, au travers de la fenestration en 
longueur identique sur toutes les faces de la maison, une découverte du paysage extérieur, 
puis une ouverture sur le toit-terrasse-solarium. Enfin, les pièces principales donnent accès à 
une terrasse-jardin intérieure (Figure 26). Une certaine perplexité découle de la confrontation 
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des paroles de l'architecte: « le plan procède du dedans au dehors, l'extérieur n'étant que le résultat 
de l'intérieur» (Le Corbusier, 1923), avec le résultat formel de ce bâtiment. Dans ses nombreux 
écrits, Le Corbusier se réfère à l'importance primordiale de l'agencement de l'espace intérieur 
en rapport aux besoins humains. Cependant, la découverte de ce bâtiment s'effectue comme si 
l'on cheminait à travers une galerie d'exposition. 
Pour conclure ce regard sur les différentes attitudes humanistes de ces concepteurs il importe 
de rappeler que la modernité architecturale trouva son expression la plus éloquente à travers la 
plasticité de ses œuvres. Malgré tout, l'héritage des modernes est varié et s'exprime par 
différentes formes traduisant une variété d'intentions aspirant à fournir à l'homme une réelle 
qualité de vie. Il est probable que le don le plus précieux qu'ils aient légué à leur relève soit 
celui de la réflexion et de la remise en question de chacun des gestes à poser en tant que 
concepteur de l'espace. Aussi, comme le dit Melvin Charney, puisque la forme a été à traitée 
par les modernes la pratique en est-elle aujourd'hui à structurer les espaces et leurs fonctions. 
4.4 Perspective historique et architecturale de l'œuvre d'Alvar Aalto 
Considérant l'importance du contexte dans lequel se situent la conception et la construction de 
la Villa Mairea d'Aalto dont nous effectuerons l'analyse ultérieurement, il importe d'effectuer 
un retour contextuel permettant dans un premier temps de saisir la situation finlandaise de 
l'époque, puis introduisant les débuts architecturaux d'Alvar Aalto et les préceptes humanistes 
sur lesquelles se basent sa pratique. 
4.4.1 L'éveil de la Finlande 
À la jonction entre l'Orient et l'Occident, la Finlande est tout au long de son histoire une terre 
divisée entre les cultures russes et européennes. Son passé est le témoin des nombreuses 
attaques - par les Vikings et les Russes en particulier - qui ont marqué son architecture par la 
construction des forteresses militaires destinées à prémunir les populations des incessantes 
invasions. Son retrait géographique en rapport à l'Europe en fait l'un des derniers lieux à 
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avoir été christianisé (autour du Be siècle) (Paulsson, 1959); on ne retrouve dans sa culture ni 
la féodalité, ni le système de noblesse implanté ailleurs en Europe méridionale au Moyen-âge 
(Richard, 1978). Les Finlandais forment un peuple peu belliqueux, disséminés sur l'étendue de 
leur territoire, en bordure des innombrables lacs ou des mers intérieures. Sans réelle cohésion 
politique pendant de nombreux siècles, c'est le royaume de Suède dont la Finlande fait partie 
puis qui lui est ultérieurement limitrophe, qui lui procure la principale influence culturelle; les 
deux langues officielles du pays sont d'ailleurs le suédois et le finnois (Richard, 1978). 
Au début du 20" siècle, la Scandinavie s'apprête encore une fois à un remodelage des frontières 
sur son territoire. La subdivision du royaume de Suède qui avait eu lieu en 1809 à l'époque 
napoléonienne, créant le Grand-duché de Finlande annexé à la Russie impériale, est remaniée 
en 1917 et 1918 lorsque la révolution soviétique permet au peuple finnois d'atteindre son 
indépendance politique, à l'instar de ses voisins baltes Gutikkala, 1974). 
À la fin du 19" siècle, le peuple finlandais, excédé de la domination russe qui se resserre 
toujours davantage, cherche à se réapproprier son identité propre (Richard, 1978). Des figures 
emblématiques du monde artistique s'imposent dans cette voie. Le compositeur Jean Sibelius, 
bien qu'il soit de langue suédoise, symbolise en musique la naissance de l'identité finlandaise 
en s'inspirant des thèmes mythiques traditionnels racontés dans le Kalevala. Cette œuvre 
littéraire, constituée en 1849 par Elias Lonnrot qui recueille les histoires de la bouche des 
bardes populaires, est un ouvrage de chants et de poèmes finnois et carélien ayant marqué 
l'imaginaire folklorique. Comme l'explique Richard (1978), à travers cette épopée héroïque, les 
Finlandais se découvrent différents de leurs voisins suédois et russes. 
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Le peintre Akseli Gallén-Kalela, par son activité 
inspirée de cette épopée ayant considérablement 
participé à J'éveil du sentiment national et par 
l'inspiration qu'il tire de la culture de la région de 
la Carélie, exprime la nécessaire réflexion 
finlandaise sur ses origines (Richard, 1978). La 
maison-atelier qu'il se construit à Tarvaspaa au 
nord d'Helsinki est la manifestation de ce retour 
aux sources; elle sera aussi un médium 
convaincant pour la population qui la visite. 
Figure 27 Atelier maison Kalela, Ruovesi (1894-95) 
Comme l'exprime Giedion, à l'image de la Finlande, Aalto se situe à un carrefour, 
« non seulement parce que l'Est et l'Ouest se confondent en Finlande, mais également 
parce que le Moyen Âge et les temps protohistoriques y sont restés vivants et s'y allient 
à la civilisation occidentale. Aalto porte en lui cette dualité. C'est ce double héritage 
qui confère leur tension artistique à ses travaux. » (Giedion, 1941, p.353) 
4.4.2 Les débuts architecturaux d'Aalto 
Le classicisme romantique - ou romantisme national- qui caractérise l'architecture finlandaise 
du début du 20e siècle provient de l'influence que la Suède et la Russie, toutes deux anciennes 
colonisatrices du pays, conservent longtemps sur la Finlande. Après avoir pénétré au 
Danemark, tout d'abord, puis plus tard en Suède, le courant du renouveau classique 
romantique parvient en Finlande, et s'inscrit princiaplement dans les réalisations 
architecturales de la capitale, Helsinki (Frampton, 1985). 
Le virage vers le classicisme, pratiqué en Finlande par Lars Sonck, Herman Gesellius, Eliel 
Saarinen et Annas Lindgren (Figure 28), apparaît à la période de l'entre-deux guerres comme 
un moyen de réconcilier les commandes architecturales disparates, la multitudes des styles 
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empruntés un peu partout et d'unifier tous les constituants 
chaotiques de la vie des gens à une époque de bouleversements 
(Chevallier, 2001). 
Figure28 Maison atelier, Hvittrask (1901-03) par le cabinet GLS 
(Gesellius, Lindgren, Saarinen) 
Comme l'explique Coran Schildt (1984), pendant ses études qUi 
débutent en 1918, Alvar Aalto est fortement influencé par les vues 
d'Usko Nystrom donnant le cours d'histoire de l'architecture antique 
et médiévale. En 1920, alors qu'il est encore étudiant, Aalto se rend à Cothenburg et à 
Stockholm où son attrait pour l'architecture de la Renaisance nordique se développe. Sous 
l'influence d'Armas Lindgren, qui écrivait en 1901 : « ... when shal! we in the North experience a 
similar awakenning, a similar enthusiasm ta that which took hold of the Italians. [...I Let our 
Renaissance come saon ta renew the ties between the past and the future 1 » , il se prend à rêver d'une 
Florence nordique qu'il participerait à réaliser (Weston, 1995). Ses premières compositions 
architecturales sont fortement influencées par cette volonté d'insuffler à sa Finlande natale un 
air de ville méditérannéenne (Lahti, 2004). La puissance de l'intégration de l'architettura 
minore des petites villes et la naturalité avec laquelle cette forme d'architecture s'inserre dans le 
paysage suscite l'intérêt d'Aalto. La forme des bâtiments issus de la période classique, en 
particulier la maison-atrium avec son intérieur extérieur (Figure 29), est à l'origine de plusieurs 
études spatiales et de la typologie de nombreuses oeuvres (Schildt, 1984). Ces inspirations 
seront d'ailleurs à la source de plusieurs des thèmes majeurs que l'architecte explorera durant 
sa carrière, en particulier son idéal de société constituée d'individus libres. 
Figure 29 Esquisse pour la Casa V Aina Aalto (1926), 
dont la salle commune ressemble à un atrium 
1 Tiré d'un article publié dans « Ateneum » en 1901, cité par Richard Weston (1995), Alvar Aalto, Londres, 
Phaidon, p.20. 
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Dans la présentation intitulée l'Architecture en Carélie qu'il effectue en 1941, Aalto exlique sa 
vision du lien profond qui unit l'architecture nordique à la période classique, en établissant 
une comparaison entre les ruines grecques et celles de Carélie. «Un village carélien vétuste est 
d'une certaine façon semblable en apparence à une ruine grecque, où, également, l'uniformité du 
matériau est un trait dominant, bien que le marbre remplace le bois» (Frampton, 1983, p.168). 
L'analogie qu'il effectue entre le marbre et le bois illustre l'importance de l'aura qu'il accorde à 
la fois à la culture classique, aux traditions vernaculaires scandinaves et à la construction de 
bois. 
Alvar Aalto obtient son diplôme en architecture de l'Institut universitaire de technologie 
d'Helsinki en 1921. Schildt (1984) souligne que son apprentissage académique a été 
principalement influencé par deux professeurs: Usko Nystrom l'a sensibilisé aux œuvres de 
l'Antiquité grecque et à l'architecture du Moyen-âge, alors qu'Armas Lindgren a éveillé son 
intérêt pour la construction moderne. De 1923 à 1927, le jeune Aalto travaille dans son cabinet 
privé de Jyvaskyla qu'il nomme: BUREAU ALVAR AALTO POUR L'ARCHITECTURE ET 
L'ART MONUMENTAL en même temps qu'il rédige et fait publier des textes polémiques sur 
l'art et l'architecture. L'architecte Aino Marsio, jeune femme moderne et engagée socialement, 
est embauchée dans le cabinet en 1923 et épouse Aalto en 1924. Leur voyage de noce en Italie 
les marque tout deux. 
Le premier bâtiment public que réalise Aalto est la Maison des ouvriers de Jyvaskyla (Figure 
30). Il la conçoit dans un style joignant la tradition architecturale des contrées 
méditerranéennes - particulièrement de l'Italie - à l'esprit du classicisme qui prévaut à cette 
époque en Finlande (Lahti, 2004). La conception de la bibliothèque de la municipalité de 
Vii puri - aujourd'hui en Russie - qui s'étend de 1927 à 1935 à cause de la crise économique, 
s'appuie initialement sur une esthétique néoclassique. Suite au voyage qu'ils effectuent peu 
après en Suède et au Danemark, Alvar et Aino constante collaboratrice de tous les projets qui 
sont confiés au cabinet Aalto - révisent leur approche pour donner au bâtiment une facture 
davantage fonctionnaliste. Les innovations technologiques et l'originalité de la vision qui 
guide l'élaboration du bâtiment en font, avec le sanatorium de Paimio, l'un des projets phare 
de la pratique d'avant-guerre d'Aalto. Nous examinerons davantage ces projets plus loin. 
Figure 30 Maison des ouvriers, 
Jyvaskyla (1924-25) 
Figure 31 Pavillon de l'exposition du 700< 
anniversaire de Turku, Turku (1929) 
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En 1929, Aalto entre au ClAM - Congrès international d'architecture moderne - où il rencontre 
entre autres le critique Siegfried Giedion, Llszl6 Moholy-Nagy alors professeur au Bauhaus et 
artiste multidisciplinaire, Walter Gropius, Le Corbusier, Johannes Duiker, Fernand Léger et 
Karl Moser. Le style international et sa philosophie discutés à ce congrès inspirent un 
changement d'approche à Aalto; ces modifications prennent forme rapidement dans les projets 
que l'architecte soumet à des concours. Il les applique à ses conceptions en cours de 
réalisation, tel que le bâtiment du siège du quotidien Turun Sanomat (1928) à Turku et au 
pavillon de l'Exposition du 70Ü" anniversaire de Turku (1929) (Figure 31) - projet qu'il réalise 
avec Érik Bryggman - évènement qui se révèle d'une grande importance pour l'introduction 
de l'architecture moderne de Finlande (Schildt, 1984). 
L'influence de la pensée moderne modifie dramatiquement le travail de concepteur d'Aalto. 
Le bâtiment définitif du sanatorium antituberculeux de Paimio (1928-1933) présente une 
implantation organique; il est conçu avec une attention constante portée aux besoins, tant 
physiques que psychiques, de la personne malade. Ce fonctionnalisme humaniste appliqué à la 
planification de l'enveloppe du bâtiment et aux qualités utilitaires des intérieurs, à la 
conception du mobilier et à l'organisation spatiale générale devient par la suite la marque de 
commerce de l'architecte. Dans ce projet, Aalto s'emploie à placer la technologie au service de 
la personne. Cette attitude et la reconnaissance de ses résultats octroient à Alvar Aalto une 
célébrité d'architecte moderne de premier plan dépassant les frontières de son pays. 
Parallèlement à ces entreprises architecturales, Aalto se lance dans la production de mobilier 
de bois courbé qu'il crée avec Otto Korhonen et Aino, sa femme; ces meubles, à compter de 
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1935, seront distribués par la société Artek. La conception du célèbre tabouret à trois pieds en 
forme de « L » débute selon l'idée de la production pour le plus grand nombre -la production 
en série (Lahti, 2004). Suite à la commande de la bibliothèque de Vii puri, le couple Aalto 
déménage en banlieue d'Helsinki, où ils conçoivent et construisent leur maison-atelier, 
bâtiment précurseur de l'esprit de la Villa Mairea par l'harmonie avec laquelle la diversité et la 
complexité de la nature sont rassemblés (Schildt, 1986). 
4.4.3 Le fonctionnalisme humaniste 
Les deux principaux projets sur lesquels Alvar Aalto a développé et appliqué sa philosophie 
du fonctionnalisme humaniste sont le sanatorium antituberculeux de Paimio (1928-1933) et la 
bibliothèque municipale de Vii puri (1927-1935); nous aborderons succintement ces deux 
projets qui illustrent l'essence de la pensée d'Aalto aspirant à humaniser l'approche 
fonctionnelle du bâti. 
a) Le sanatorium anti-tuberculeux de Paimio (1928-1933) 
Figure 32 L'entrée du sanatorium Figure 33 Le balcon des patients 
La version finale du sanatorium antituberculeux d'Alvar Aalto est le projet qui promouvoit le 
concepteur dans le groupe des architectes de l'élite internationale. Les inspirations les plus 
évidentes, comme le fait remarquer Schildt (1986 et 1998), proviennent de Le Corbusier, de 
Walter Gropius et de réalisations de l'architecte hollandais Johannes Duiker. Cependant, du 
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remaniement qu'il effectue de toutes ses sources résulte une conception qui lui est toute 
personnelle. 
L'intention fondamentale qui guide la conception de ce bâtiment est la volonté d'Aalto 
d'adapter les espaces aux besoins d'ordre tant physiques que psychologiques des patients; en 
se basant sur le principe classique mens sana in corpore sano, il ne considère pas la santé du 
corps comme un phénomène isolé, mais comme une interdépendance entre le bien-être mental 
et physique (Schildt, 1998). C'est une démonstration flagrante du fonctionnalisme humaniste 
par lequel le besoin qui prime sur tous les autres est celui de l'habitant de l'espace. Dans ce 
projet qui « allie l'irrationnalité à la standardisation» (Giedion, 1989, p.350), cette dernière n'est 
utilisée qu'au service de la personne, jamais le contraire. 
Il est à noter qu'Aalto ayant été récemment malade lorsqu'il conçoit le sanatorium, le point de 
vue du patient le touche personnellement. Les concl usions qu'il tire de cette expérience sont 
qu'une « chambre ordinaire est conçue pour une personne en position verticale; une chambre de malade 
est destinée à une personne en position horizontale; les couleurs, l'éclairage, le chauffage, etc., doivent 
être conçus en conséquence» (Schildt, 1988). Aalto explique que les expérimentations ayant 
conduites à la construction du sanatorium visaient deux secteurs principaux:« la relation entre 
l'individu et la pièce dans laquelle il vit; la protection de l'individu contre le groupe et contre la pression 
exercée par la collectivité» (Schildt, 1988). 
L'exemplification la plus concrète de cette approche est la conception de la chambre devant 
accueillir deux patients. Dans la pièce, le plafond est peint d'une couleur plus sombre que les 
murs, « d'une couleur spécialement choisie pour être, exclusivement, pendant des semaines et des 
semaines, comtemplée par le patient alité» (Schildt, 1988). L'éclairage hors du champ visuel du 
malade, le système de chauffage diffusant du plafond un air chaud orienté vers le pied du lit, 
la localisation des fenêtres et des portes tenant compte de la position du malade, et chaque 
lavabo conçu afin d'éviter au maximum les bruits dérangeants sont pensés pour le bien-être 
des occupants de la chambre (Figures 34, 35 et 36). 
96 
Figure 34 Chambre pour 
deux patients 
Figure 35 Lavabo des chambres Figure 36 Luminaire des chambres 
Le bâtiment multi-usage est aussi le lieux où des expérimentations d'ordre technologique sont 
mises en place par Aalto, toujours dans l'intention d'une amélioration de la qualité de vie des 
occupants du lieu. Les standards fonctionnalistes sur l'importance primordiale de la lumière, 
du soleil et de l'air l'influencent dans cette direction. Comme le fait remarquer Schildt (1986 et 
1998), les plafonds de la cuisine sont munis de filtres destinés à absorber les odeurs de cuisson, 
la chaise Paimio (Figure 37) est conçue selon Wl angle devant aider à la respiration du patient, 
les ascenseurs (Figure 38) sont situés à une extrémité de l'aile des malades afin que le bruit 
produit par les déplacements n'incommode par les personnes affaiblies (Schildt, 1986). Le 
biographe fait remarquer qu'Aalto souligne aussi que cet emplacement permet une 
démontration symbolique des progrès modernes, médicaux et architecturaux : «Arriving at the 
sanatorium, the newcomer sees this lift through the glass wall and perceives emphasis, homage to 
technology » (Schild t, 1986). 
Figure 37 Chaise Paimjo Figure 38 Cage d'ascenseur visible de 
l'extérieur 
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b) La bibliothèque municipale de Viipuri (1927-1935) 
Le thème de la bibliothèque est récurrent dans la pratique d'Aalto qui l'attire toute sa vie 
durant; comme symbole de la culture qu'il affectionne tout d'abord, mais sûrement aussi 
comme complément de l'élément nature cher à son coeur finJandais. Après les premières 
propositions de projet - il est à considérer que la construction du bâtiment, entre le lancement 
du concours que remporte Aalto et la finition des travaux, s'étendra sur sept années - la 
version finale de la bibliothèque présente un visage moderne. Les diverses fonctions qu'abrite 
le lieu - bibliothèque régulière, bibliothèque pour enfants, auditorium, administration - sont 
réparties dans deux blocs décalés, donnant lieu à une séparation et une différenciation des 
vocations de l'espace. À l'extérieur, l'entrée principale collée à la jonction des deux modules 
principaux est projetée vers l'arrivant (Figure 39) ; sa couleur foncée contraste avec les façades 
de crépi blanc rappelant le travail du Corbusier. Dans cette partie du bâtiment se trouve 
l'escalier conçu par Aino Aalto, contigu au hall d'entrée; enfermé entre deux parois vitrées, il 
est visible de l'extérieur et de l'intérieur (Figure 40) (Spens, 1994). 
Figure 39 Accès principal à la biliothèque Figure 40 Escalier contigu au hall d'entrée 
Alors qu'à l'extérieur, le bâtiment semble avoir subi une forte influence moderniste, l'intérieur 
reflète davantage l'attitude typique d'Aalto qui joint l'inspiration du monde naturel à 
application technologique débouchant sur une justification fonctionnelle humaine. Le thème 
central du projet tourne autour des fenêtres de plafond cylindriques qu'Aalto conçoit pour la 
salle de lecture principale (Figure 41). Les cinquante-sept puits de lumière ronds, sorte de 
lucarnes en barils selon Coran Schildt (1986), diffusent la lumière des rayons du soleil dans la 
pièce; leur courbe est « spécialement conçue pour exploiter l'angle d'inclinaison des rayons du soleil 
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en Finlande» (Nerdinger, 1999). Ils sont aussi munis d'une source lumineuse à l'intérieur de 
leurs parois permettant de suppléer à un manque de lumière lors de journées sombres. Les 
avantages de cette invention sont que d'une part les livres sont protégés des rayons directs du 
soleil qui les endommageraient, et d'autre part, que le lecteur n'est pas dérangé par la 
projection d'ombres sur son plan de travail (Schildt, 1986). Inspiré par les formes de la nature, 
Aalto explique qu'il a 
« [ ... ) passé beaucoup de temps à faire des dessins enfantins, représentant des 
montagnes imaginaires (Figure 42) , avec différentes formes de pentes et une sorte de 
superstructure céleste consistant en plusieurs soleil, qui répartissent une lumière 
égale sur tou tes les faces de la montagne. [. .. ) une sorte de système solaire - les 
puits de lumière ronds et coniques.» (Alvar Aalto, « Abstract Art and 
Architecture », Werk, février 1969, p.43, cité par Nerdinger, 1999, p.120) 
Figure 41 Vue de la salle principale éclairée 
par les puits de lumière 
Figure 42 Esquisse de montagnes fantastiques 
Le second élément dominant de la conception de l'espace intérieur est le plafond de 
l'auditorium (Figure 43). Constitué de lamelles de bois jointées sur une surface totale de 58 
mètres carrés, le traitement en « vagues» au plafond débu te derrière l'estrade de l'orateur et 
glisse jusqu'à l'autre extrémité de la salle (Schildt, 1986). Giedion, dans son ouvrage Espace, 
temps, architecture, fait la remarque suivante: 
« Bien entendu, l'architecte fit un diagramme acoustique soigneusement calculé, 
prouvant que c'était justement à cause du relief onduleux du plafond que le son 
arrivait le mieux aux oreilles des auditeurs. Ce qu'il y a de sain dans cette 
expérience, c'est que le calcul scientifique va de pair avec l'imagination artistique 
[. . .). » (Giedion, 1941, pp.357-358) 
Aalto précise en ces mots l'intention de sa conception : 
« Comme le débat est aussi important que la lecture, l'audition n'est pas simplement 
dans une direction, comme les salles de concert. Ma construction acoustique vise à ce 
que chaque point de l'auditorium soit égal en transmission et en réception de paroles 
à une distance normale du plancher. » (Schildt, 1994, p.114) 
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L'ondulation visible de l'extérieur par la grande fenestration (Figure 44), malgré ses 
justifications fonctionnelles et artistiques, trouve sa source certaine dans la nature même du 
pays de l'architecte - dont le nom aalto signifie d'ailleurs « vague» en finnois - à travers la 
« sinuosité des lacs finlandais» (Giedion, 1941, p.359). 
Figure 43 L'auditorium et son plafond ondulant Figure 44 Vue extérieure de l'auditorium 
En résumé, la fin de la période moderne s'inscrit dans une étape de remise en question de cette 
approche éloignée des considérations du psychisme et du passé de l'homme. Selon Alvar 
Aalto, après la phase de modernisme formaliste, la nouvelle tâche de l'architecte est 
d'humaniser la forme mécanique du matériau. Lors d'une conférence de 1940 intitulée 
L'humanisation de l'architecture, il formule sa conviction que « le fonctionnalisme, pour devenir 
pleinement efficace, doit adopter un point de vue humain» (Schildt, 1988). Il tentera d'ailleurs de 
démontrer dans quelles voies l'humanisation peut-être recherchée à travers la prise en 
considération du bien-être de la personne. Aalto applique cette manière de concevoir dans son 
travail d'architecte et de designer de mobilier. 
La cellule, entité à la base de tout organisme vivant, lui fournit l'inspiration qui l'amène à la 
théorie de la standardisation flexible aspirant à « utiliser à la fois les acquis de la technologie moderne 
et garantir un maximum de liberté individuelle aux citoyens de la nouvelle société sans classes » 
(Schildt, 1988, p.15). Dans une présentation de 1938, Aalto déclare: 
« J'ai prétendu un jour que le meilleur comité de standardisation est la nature elle-
même, mais en réalisté, la standardisation dans la nature ne se produit presque que 
dans les plus petites unités, les cellules. Il en résulte des millions de combinaisons 
souples, sans formalisme aucun. D'où une richesse et une capacité de transformation 
illimitées des formes qui croissent organiquement. La standardisation en architecture 
doit emprunter les mêmes chemins.» (Lahti, 2004, pp.11-12) 
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Dans la nature, les cellules forment par leur rassemblement des systèmes uniques; de la même 
manière Alvar Alto voit dans la production en série des éléments constitutifs de la construction 
une solution économique et technologique, permettant, sur la base de composants identiques, 
des résultats aux variantes sans fins. Cependant, dans la Villa Mairea, la majorité des éléments 
constitutifs sont créés spécialement sur mesure. La raison en est, comme nous le verrons, que 
la résidence est le laboratoire de futures réalisations, le lieu où les idées qui prennent forme 
seront appliquées à plus grande échelle dans des bâtiments de conception ultérieure. Une 
partie du mobilier de la résidence est toutefois issue de la production de masse; tout en ne 
s'imposant pas lourdement dans l'espace, l'ameublement doit faciliter les déplacements et les 
réorganisations spatiales permettant aux résidents de s'approprier leur lieu de vie. 
L'approche de l'architecte consiste à utiliser les ressources qui lui sont offertes par les progrès 
contemporains, tout en les appliquant avec discrétion et en les intégrant dans le tout. La 
technologie est ainsi mise au service de la personne, et non pas le contraire, comme Aalto le 
rappelle constamment. La nature est dans la villa l'outil avec lequel il octroie une dimension 
davantage humaine aux éléments technologiques. 
Alvar Aalto fait la remarque qu'au cours des décennies le précédant, l'architecture 
fonctionnelle est surtout technique et se préoccupe de l'activité constructrice; il complète en 
signifiant que « dans la mesure où [ ... 1 l'architecture couvre le champ entier de la vie humaine, une 
architecture réellement fonctionnelle doit l'être principalement du point de vue humain». 
L'architecture doit donc, avant toute autre considération, assurer la qualité de la vie. Goran 
Schildt exprime que 
« le fondement de la doctrine architectonique d'Aalto réside dans sa conviction que les 
hommes peuvent organiser leur milieu et leur environnement de manière à assurer 
leur bien-être, leur santé physique et morale, à vivre en harmonie, à jouir de tous les 
bienfaits d'une culture humaine authentique.» (Schildt, 1988, p.19) 
Ses priorités de « politesses architecturales », ainsi nommées par Alain Guiheux dans son texte 
inclus dans le recueil de Schildt Alvar Aalto de l'œuvre aux écrits (1988), vont au respect de 
l'affectivité de l'habitant, de la vie quotidienne et du sens commun. 
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4.4.4 Le contexte de la commande de la Villa Mairea 
Alors qu'Alvar Aalto a entrepris une réflexion remettant en question le fonctionnalisme 
orthodoxe des modernes de la première vague au détriment d'une attention aux besoins 
fondamentaux de l'homme, l'occasion se présente à lui d'expérimenter ses théories sur les 
composants d'une habitation de qualité, telle qu'il la conçoit pour ses contemporains. La 
commande d'une résidence secondaire, sans réelle restriction financière et conceptuelle lui 
permet aussi de développer une sensibilité qui se révèle typiquement finlandaise. Nous 
terminons ainsi notre regard contextuel en ciblant spécifiquement le contexte de la commande 
de la Villa Mairea. 
a) Maire et Harry Gullichsen 
La Villa Mairea est une commande d'Harry et Maire Gullichsen. La maison est d'ailleurs 
nommée d'après cette dernière qui est l'héritière de la société Ahlstrom, productrice de bois et 
de papier, l'une des industries les plus importantes de Finlande à l'époque. Comme nous le dit 
Schildt (1986), après des études artistiques à Paris au début des années 1920, la jeune femme 
aux idées de réforme sociale revient en Finlande et épouse Harry Gullichsen, qui devient en 
1928 le directeur général de la société appartenant aux Ahlstrom. 
Selon Richard Weston (1992), Harry Gullichsen est un industriel qui entretient des tendances 
humanistes quant aux progrès de la qualité de vie de la population de son pays. Maire, quant 
à elle, a subi les influences artistiques de ses relations parisiennes et intellectuelles de sa 
famille; ses idées sociales radicales rejoignent celles de son conjoint et se basent sur les 
possibilités nouvelles qu'offrent les découvertes modernes. Ils ont en commun le rêve 
utopique d'un « monde de raison, de progrès et de bien-être humain» (Schildt, 1986); ils voient en 
la technologie et l'industrie les moyens de conduire à ces aspirations. 
Les contacts de Maire avec le monde de l'art moderne l'amènent à faire la connaissance d'Aino 
et Alvar Aalto lors d'une exposition. Cette rencontre est le début d'une relation d'amitié entre 
les deux couples, basée sur de multiples affinités. Cette relation amena en 1935 à la fondation 
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de la société Artek dont la vocation était de «faire progresser la civilisation moderne dans le 
domaine de l'habitat» (Lahti, 1992). 
b) Les couples Gullichsen et Aalto 
Dès leurs premiers contacts, la convergence des idées des couples Gullichsen et Aalto scelle 
leur amitié. Leur communauté de vue d'une société meilleure établie sur des considérations 
rationnelles trouve à travers la pratique des Aalto une application concrète (Schildt, 1986). En 
parlant de ses amis, Maire Gullichsen explique à Goran Schildt, biographe d'Alvar Aalto: 
« [ ... ] we both set about to improve housing and working conditions. When we met Aino and Alvar, we 
felt they were a gift from heaven, with ideas similar to ours and healthy, rational suggestions» (Schildt, 
1986). 
Rapidement, Harry propose à Alvar d'intervenir sur les aménagements de la société qu'il 
dirige. Les travaux de planification de l'usine de cellulose de Sunila et le lotissement des 
travailleurs lui sont confiés en 1936. L'esprit des habitations et leur implantation en accord 
avec le site augurent de l'intégration intime du bâti avec le paysage qui sera celle de la Villa 
Mairea quelques années plus tard (Weston, 1995). 
c) L'idée de la Villa Mairea 
En 1937 alors que les enfants Gullichsen sont d'âge scolaire, Harry et Maire, suivant la 
tradition finlandaise de disposer d'une retraite estivale (Pallasmaa, 1987), passent commande à 
Aalto d'une résidence devant prendre place sur le domaine familial des Ahlstrom à 
Noormarkku. Le couple donne virtuellement carte blanche au concepteur pour qu'il 
construise la résidence tel qu'il croit qu'elle devrait être, sans aucune limitation de budget 
(Weston, 1992). 
Schildt (1986) explique que le couple demande une maison qui soit à la fois moderne et 
finlandaise dans l'intention de projeter une image de nation industrielle émergeante en lien 
avec ses racines et ses ressources naturelles, mais vivant avec des idées et un développement 
international. Maire et Harry Gullichsen vont même jusqu'à aviser Aalto que puisque la 
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demeure doit être un lieu d'expérimentation, il ne sera pas blâmé en cas d'éventuelles 
dysfonctions (Weston, 1992). 
Schildt (1986) remarque que les Gullichsen et Aalto s'engagent ainsi dans une entreprise à 
première vue discutable vis-à-vis de leurs aspirations sociales: construire une résidence de 
millionnaire exclusive. Mais comme l'explique le biographe, cette idée coïncide avec leur 
aspiration utopique et sociale car Harry et Maire veulent donner une forme architecturale 
concrète à leur vision du monde, pour créer un exemple d'un futur qui brille et convainc leurs 
semblables. La démonstration des idées de la nouvelle génération portant sur « la bonne vie» 
et des standards émergeants d'habitation bientôt accessibles à tous doit être faite par ce projet. 
L'idée initiatrice de la villa pourrait se résumer par les mots que Georges Braques écrivait dans 
son carnet d'esquisses: « L'avenir est la projection du passé conditionné par le présent» (Giedion, 
1941, p.352). 
Pour Aalto, cette entreprise représente la chance d'avoir à sa disposition un laboratoire 
expérimental lui permettant de développer puis de mettre à l'épreuve trois thèmes principaux 
qu'il expose comme suit (Schildt, 1998) : l'adaptation de la collection d'art à un mode de vie 
moderne, en accord avec l'opposition entre esthétisme et «high culture» ; l'application d'une 
nouvelle conception de l'espace inspiré de la peinture moderne en général, et de l'œuvre de 
Paul Cézanne en particulier; la synthèse intuitive de ces motifs avec plusieurs autres afin de 
créer un ensemble organique. C'est pourquoi il nomme la Villa Mairea le « laboratoire pour 
l'habitation standard de l'âge industriel» (Giedion, 1941, p.227). 
Lorsqu'il discute du projet de la villa (Schildt, 1998), Aalto spécifie aussi que l'un des premiers 
problèmes de conception est le décodage des réalités dissimulées par le client derrière son 
programme: en ce sens, il conteste le programme initial de ses clients. En outre, il est 
convaincu que, bien que l'opposition entre habitation populaire et résidence conçue 
spécialement pour les besoins d'un individu particulier soit une croyance répandue, cet 
exercice, s'il est empreint d'instinct et d'une conception culturelle, peut faire progresser la 
recherche de significations sociales. 
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La description que Siegfried Giedion fait de la Villa Mairea met en lumière l'importance de la 
relation du concepteur avec le commanditaire de la résidence : 
« Mairea est une maison d'un seul tenant. Elle semble toute d'une pièce car 
l'architecte et le propriétaire ont travaillé la main dans la main, comme au XVIIe siècle. 
L'un et l'autre avaient la même volonté et les mêmes goûts [ .. .]. À cela s'ajoute le fait 
que rien n'est aussi néfaste pour l'architecte d'aujourd'hui que de travailler, avec des 
moyens limités, pour un client dont l'intérêt principal est d'installer d'innombrables 
gadgets superflus et plus extravagants les uns que les autres. Rien de tel à Mairea. » 
(Giedion, 1941, p.361) 
d) Proto-Mairea 
Le concept initial de la résidence tire ses sources de nombreuses références. En plus des bases 
propres à la tradition finlandaise et de l'idée que la maison doit être ancrée dans la modernité, 
les esquisses montrent que la maison Fallingwater, de Frank Lloyd Wright à Bear Run en 
Pennsylvanie, a procuré l'inspiration au premier jet du projet l (Figures 45 et 46). 
Figure 45 Fallingwater de Wright 
l --- -~ 
----
Figure 46 Croquis d'Aalto pendant 
la phase conceptuelle 
La résidence des Aalto à Munkkiniemi semble quant à elle avoir fournit l'inspiration de sa 
forme en « L» au bâtiment (Figures 47 et 48). Demetri Porphyrios (1982), dans son ouvrage 
Sources of Modern Eclecticism portant sur les travaux d'Aalto, souligne que cette typologie 
morphologique destinée à accueillir les espaces familiaux dans une aile, et à desservir les 
fonctions liées aux domestiques et aux chambres des invités dans la seconde aile, encadrant sur 
deux côtés la cour, se retrouve fréquemment dans la disposition des résidences scandinaves 
aristocratiques. 
J Cette idée est fréquemment reprise par les auteurs d'ouvrages portant sur la Villa Mairea d'Aalto; nous 
citerons en guise de référence Coran Schildt (1986) et Richard Weston (1992, 1995 et 2006). 
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Figure 47 La Villa Aalto Figure 48 Forme en « L » de la Villa Mairea 
La première version acceptée par les Gullichsen, et sur les plans de laquelle les travaux de 
fondation débutent, repose sur une analyse des activités familiales des futurs occupants. Ce 
programme - incluant un hall d'entrée avec un foyer ouvert, un salon principal, un salon pour 
les hommes et un autre pour les dames, une bibliothèque, un salon de musique, un jardin 
d'hiver, une salle de tennis sur table et une galerie d'art dans un bâtiment indépendant 
(Schildt, 1986) - s'identifie davantage à celui d'une résidence victorienne de campagne, tel que 
le remarque Richard Weston (1992), qu'à une démonstration d'habitation démocratique du 
futur. Cette organisation de l'espace laisse d'ailleurs Aalto insatisfait; il maintient que ce 
programme ne reflète pas les besoins réels des Gullichsen et répète fréquemment: «Those 
people don't need 50 many rooms ... »(Schildt, 1986). 
Alors que les fondations du bâtiment sont réalisées, l'architecte se ravise et modifie 
radicalement l'organisation intérieure de la villa. Dans cette version qui sera finale, la galerie 
d'art est intégrée à une salle de séjour ouvrant sur les aires communes du rez-de-chaussée, et 
anime l'espace de vie, insufflant son aura toute particulière à la résidence. 
4.5 Conclusion: L'humanisme de l'habiter en regard de l'approche moderne 
Les approches qu'adoptent les concepteurs du modernisme architectural sont les répercutions 
d'une ère de changements, dans laquelle les phénomènes sociaux, économiques, 
technologiques et politiques, mais aussi artistiques de l'époque sont chamboulés. Les 
disciplines de l'aménagement de l'espace habité en subissent les conséquences. À travers les 
discours architecturaux axés sur les qualités humaines du bâti, nous avons constaté que 
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l'équilibre poésie-rationalité auquel tendent les concepteurs balance entre les pôles extrêmes 
d'une épuration qui mène à un machinisme de l'habitation minimalisée et strictement 
fonctionnelle, et une aspiration de l'Art nouveau à créer une Gesamtkunstwerk - une œuvre 
d'art totale. Plusieurs discours architecturaux, jetant un regard a posteriori sur les 
accomplissements de l'époque, s'entendent sur l'apport d'une complexité de l'œuvre 
architecturale, en réaction à la volonté d'épuration qui prévaut antérieurement: la richesse de 
l'ambiguïté architecturale est essentielle en ce qu'elle reflète un caractère inhérent de la vie 
moderne et procure plusieurs niveaux de signification (Venturi); le déplacement architectural 
est un moyen utilisé pour créer ces ambivalences que véhicule l'architecture (Colquhoun); 
l'image dialectique de Benjamin - et la figure au sens de Colquhoun - sert aussi le jeu de 
contradiction qui permet d'atteindre une dimension à la fois signifiante et paradoxale (Didi-
Huberman). 
La tradition architecturale et celle de l'habiter, toutes deux revues, critiquées et souvent 
rejetées par les concepteurs du modernisme, sont en fait fondamentales dans la recherche 
d'une forme satisfaisante et authentique abritant l'habitant. Le contexte et le développement 
historique du bâti sont le reflet d'une culture de l'habiter, d'une accumulation de l'expérience 
humaine; la finalité étant la satisfaction de l'habitant, le concepteur ne peut-il donc couper 
toute référence, tout lien qui ancre l'habitation et ses habitants dans une perspective spatiale et 
temporelle, comme ont aspiré à le faire la majorité des modernes (Portoghesi). L'essence de la 
maison est aussi le composé d'une charge affective associée à la sécurité et la stabilité dont le 
terme chez-soi exprime la profondeur (Serfaty-Garzon) ; le psychisme de la personne, en plus 
de son corps, doit y trouver un abri, et la personnalité et le mode de vie des habitants doivent 
pouvoir s'y exprimer (Pallasmaa). 
Les interprétations bâties des intentions dites humanistes des modernes ont pris diverses 
directions. Pour plusieurs, les préoccupations sociales et économiques se sont concrétisées 
dans la remise en question du mode d'habitation traditionnel, associant à l'épuration du logis 
une moralité moderne. Le bien-être physiologique et psychologique - par la remise en 
question et la redistribution des aires de l'espace intérieur du bâti - de l'habitant prend de 
nouvelles significations: les possibilités de contact avec la nature, de luminosité ambiante, de 
qualité de l'air, etc. sont associées à une nouvelle hygiène de vie, qui doit être accessible au 
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plus grand nombre, et pas seulement à une élite fortunée. Alors que cette clientèle particulière 
commande des résidences personnalisées dont les intérieurs sont somptueux, les habitats 
collectifs sont l'une des manifestations récurrentes de la volonté d'établir un habitat-minimum 
devant convenir à tous. L'esthétisme de cette période rejoint les préoccupations citées 
précédemment; originairement exploité dans un foisonnement formel par les adeptes de l'Art 
nouveau ou suivant des inspirations organiques, il s'épure et exclut progressivement 
l'ornement en exploitant des nouveaux matériaux et modes de construction. 
Certains concepteurs, dans ce contexte intellectuel et pratique mouvementé, cherchent à 
concilier tradition et modernité, technologie et humanisme de l'espace habité. C'est le cas 
d'Alvar Aalto. Son fonctionnalisme humaniste qui suit sa période d'un modernisme stricte en 
est la première manifestation. La conception et la réalisation de la Villa Mairea - et une 
exceptionnelle communauté de vue avec les Gullichsen - marquent le parcours professionnel 
d'Aalto; cet évènement permet à l'architecte de développer une approche du bâti qui 
caractérise la suite de son œuvre. 
CHAPITRES: 
La question méthodologique 
Notre recherche s'érige à l'aide de différentes méthodes contribuant tant à sa structure 
générale qu'aux fondements de son sujet d'étude. En regard à la complexité du phénomène 
étudié - l'humanisme de l'espace habité - nous nous sommes inspirés des indications 
d'ouvrages méthodologiques afin de sélectionner notre sujet d'étude, d'orienter notre 
approche et de sélectionner les aspects par lesquels nous bâtirons l'analyse. La vision 
holistique que nous aspirons à présenter dans ce travail repose sur l'apport de l'approche 
phénoménologique qui en établit les bases; c'est ensuite par la démarche heuristique que nous 
en approfondissons les significations dans les corpus d'études - cadre théorique, cadre 
pratique contextuel et discours théoriques inhérents au sujet - qui guident notre analyse 
ultérieure. 
5.1 La construction méthodologique 
5.1.1 Les trois axes théorico-méthodologiques majeurs 
Selon l'ouvrage La recherche qualitative: Enjeux épistémologiques et méthodologiques (1997) rédigé 
par Poupart et al. « les études qualitatives (de cas unique) [ ... 1 se caractérisent ordinairement par 
trois axes de finalités théorico-méthodologiques majeurs». La figure 49 tirée de ce livre illustre les 
tensions régissant la relation entre les pôles de chacun de ces axes. 
Axe 1 : le spécifique et le ~énéral 
Intérêt pour le A ......... _ ... __ ~ ... _ ... ___ ~ ___ ~ B Intérêt pour le 
spécifique général 
Axe 2 : les comportements et la société 
Intérêt pour les C 
comportements 
o Intérêt pour la 
société 
Axe 3 : la description en profondeur et la 
comparaison ou l'accumulation 
Intérêt pour la E 
description en 
profondeur 
F Intérêt pour la 
comparaison ou 
l'accumulation 
Figure 49 Les trois axes théorico-méthodologiques majeurs 
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Les auteurs spécifient que bien qu' « entre deux pôles [. .. ] l'un prend le rôle dominant et l'autre, une 
place secondaire », dépendamment des finalités théoriques recherchées, « certaines recherches 
s'articulent aux deux pôles d'un même axe». Ils indiquent aussi qu'en outre, plus d'un axe peut 
être utilisé dans le cadre d'une seule recherche. 
Dans le cas de notre travail portant sur l'architecte Alvar Aalto et l'humanisme dans l'espace 
habité, l'intérêt pour le général (B) concorde avec l'objectif de rassembler dans un 
approfondissement herméneutique un corpus d'étude permettant l'établissement des 
fondements de la recherche. Ce matériel est constitué sur la base d'une recherche dans un 
premier temps théorique étayant la partie initiale du mémoire. 
Ensuite, le cadre pratique effectue une rétrospective des attitudes des concepteurs 
d'aménagements architecturaux de la période du pré-modernisme et du modernisme et de 
leurs réalisations issues d'intentions humanistes. Le discours architectural portant sur les 
dimensions humanistes de l'habiter de cette époque induit une dimension critique qui permet 
d'expliciter certaines intentions des praticiens. En se basant sur les descriptions fournies par 
Poupart et al. (1997), l'intérêt de cette partie du travail est de l'ordre de l'induction analytique, 
ou théorique, caractérisée par la recherche dans un petit nombre de cas concrets de 
« caractéristiques qui leur sont essentielles et les généralise, présumant que, parce qu'elles sont 
essentielles, elles doivent s'appliquer à d'autres cas similaires» (Poupart et al., 1997). Les 
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concepteurs sélectionnés sont donc les représentants éminents et significatifs de concepteurs 
adoptant des valeurs que l'on suppose généralisées à l'intérieur du groupe très vaste des 
concepteurs de la même période. De plus, et tel que souligné dans le livre, la généralisation 
ainsi constituée présente l'avantage d'une richesse de contenu plurivalent et d'une portée 
heuristique. 
Ce travail de recueil de l'information théorique et pratique établit le « cadre général» devant 
permettre de positionner ultérieurement le sujet particulier de la présente recherche, Alvar 
Aalto et l'expression de l'humanisme dans l'espace habité. La seconde partie, appuyée par les 
propos de l'intérêt général (B), consiste en ce que les auteurs de La recherche qualitative nomment 
l'intérêt pour le spécifique (A). 
5.1.2 Les modèles théoriques de l'échantillonnage par cas unique 
Dans l'ouvrage de référence par Pou part et al. (1997) cité précédemment, deux modèles de 
l'échantillonnage par cas unique sont présentés. Ils permettent d'établir, à partir du sujet 
unique de l'étude, la structure générale de la recherche. Le modèle sociétal présenté, 
procédant selon le mouvement de la pensée centrifuge, expose bien le procédé selon lequel 
l'information est progressivement construite autour du sujet central. 
En partant du cadre général des aspects théoriques et pratiques liées à l'œuvre d'ensemble 
d'Aalto, nous construisons une connaissance générale contextuelle, une toile de fond 
permettant de saisir le portrait culturel, historique, politique, etc. menant ultérieurement au 
cœur de la recherche. Une démarche plus centripète est utilisée à l'intérieur de la seconde 
composante principale du mémoire, l'analyse. Dans la partie concernant le sujet spécifique, le 
modèle comportemental nourrit la construction encadrant l'objet d'étude; un retour succinct 
sur le contexte finlandais et la biographie d'Alvar Aalto et les idées fondatrices du 
fonctionnalisme humaniste permettent d'éclairer phénoménologiquement le cheminement 
l'ayant mené au résultat de la Villa Mairea. 
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De fait, et tel que recommandé dans l'ouvrage (Pou part et al., 1997), le cas étudié - celui 
d'Alvar Aalto - n'est pas particulièrement typique. Ses qualités reposent plutôt sur leur valeur 
intrinsèque. Les richesses inhérentes de ce cas proviennent de la probité de la démarche de 
l'architecte, procédant sur les bases de la profondeur et de l'ampleur de ses réflexions 
transmises par ses conférences et ses écrits, puis concrétisant le fruit de ses théories dans une 
application à ses réalisations. Son caractère relativement unique peut influencer l'analyse de 
manière significative, et la possibilité qu'il ait montré de nouvelles voies à la réflexion 
humaniste et ses applications dans l'habiter en font un cas valable et de grand intérêt. Lafigure 
50 présentée ci-après illustre notre interprétation des mouvements centripètes et centrifuges 
qui servent à la construction de notre mémoire. 
MOUVEMENT DE LA 
PENSÉE CENTRIFUGE 
MOUVEMENT DE LA 
PENS~e CENTRIPÈTE La pensée phénomé- "-
nologique 
du lieu 
Btographfe f'amm 
wletn;véeu.. 
Histoire 
finIandalse 
Les 
approches 
percep- ---...; 
ruelles 
Ses r6ftelcions: 
ses confâl8nces 
et ses écrits 
rexpérience 
humaine 
L'œuvre arch. aux valeuno 
humanistes des modemes 
Conte 
./ historiqu~ 
modernisme 
architedural 
Figure 50 Résumé des modèles théoriques appliqués à notre recherche. 
Nous croyons que ce dédoublement de notre approche du sujet, tout en construisant un cadre 
documentaire théorique et pratique permettant de saisir un portrait global du cheminement de 
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notre réflexion sur le sujet, nourrit l'analyse critique ultérieure. À l'intérieur même de notre 
sujet épi central, un regard dirigé par un mouvement de la pensée centripète peut quant à lui 
approfondir la recherche de compréhension inhérente au cœur de notre étude. Ce système qui 
aspire à une explication globale du phénomène étudié permet un regard holistique et 
contextuel qui aspire à enrichir notre mémoire. 
5.1.3 L'analyse et l'interprétation critique de la Villa Mairea 
L'analyse et l'interprétation critique de l'œuvre architecturale la Villa Mairea d'Alvar Aalto 
s'appuie sur deux sources principales. Dans un premier temps, les méthodes proposées par 
Gillian Rose (2001) dans son ouvrage Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of 
Visual Materials inspirent le regard que nous posons sur l'espace et ses constituants, en 
particulier les sections du livre traitant de l'interprétation compositionnelle (Compositional 
interpretation), de la sémiologie (Semiology), de la psychanalyse (Psychanalyse) et de l'analyse de 
discours (Discourse analysis 1). 
Le processus d'interprétation visuelle présenté par Erwin Panofsky (1969) dans L'œuvre d'art et 
ses significations: Essais sur les « arts visuels» guide notre analyse tout au long de cette 
recherche. Les trois niveaux d'interprétation présentés par Panofsky - pré-iconographiques, 
iconographique et iconologique - orientent l'analyse du bâtiment. Ils permettent une 
rencontre avec le bâtiment à travers une visite sommaire introduisant l'essentiel de ce que 
constitue la villa, et l'aura qui s'en dégage. Ensuite nous effectuons l'examen des diverses 
influences, naturelles et stylistiques, ayant mené à la forme finale de la maison. Enfin, un 
regard davantage psychanalytique du projet permet de saisir les significations d'ordre culturel 
et personnel que le concepteur y a inséré. 
5.2 L'apport de l'approche phénoménologique 
Vers la fin du 1ge siècle, le modèle du philosophe français René Descartes - « vision bipolaire du 
monde, celui-ci étant constitué par l'esprit et la matière, totalement différenciés l'un de l'autre» (Seron, 
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2001) - faisant autorité depuis le 17" siècle est remis en question. Jusqu'à ce moment, le monde 
sensible, mesurable et quantifiable, est l'unique objet de la connaissance scientifique. Celle-ci 
se base sur des préceptes selon lesquels les connaissances générales normalement admises en 
philosophie ont préséance dans l'étude des sciences, et qu'ainsi la recherche doit « demeurer à 
jamais indifférente à l'infinie diversité dans laquelle l'étant se donne à chaque fois individuellement» 
(Seron, 2001, p.lO). La phénoménologie, en intégrant la mémoire et l'expérience à l'intérieur 
du processus scientifique, est issue d'une volonté de trouver une alternative à cette méthode 
scientifique déterministe. 
Ses bases, définies par Edmond Husserl après qu'il eut été inspiré par la notion 
d'intentionnalité développée par Franz Brentano, se réfèrent à « la description des choses elles-
mêmes, en dehors de toute description conceptuelle », en bref, à la « description des phénomènes )}1. 
Alors que les cartésiens s'entendent sur une interaction réciproque des notions d'objet et de 
sujet, Husserl les remet ensemble afin de créer la science des vécus, exprimant ainsi la 
participation du sujet et de sa conscience dans le monde. Le philosophe en tire la théorie que 
la conscience - considérant qu'il y a toujours conscience de quelque chose - a une intention 
sur le monde, et qu'ainsi le sujet ne peut être totalement objectif. Considérée comme une 
méthode de philosophie scientifique, la phénoménologie s'intéresse à l'énumération des 
conditions pour que quelque chose soit étant, au sujet et sa conscience du monde. 
L'Homme est dans ce contexte considéré comme le sujet étant, un être complexe ayant une 
conscience propre du monde qu'il habite. Cet étant est un objet d'étude unique en soit; 
l'atteinte de l'essence des singularités - des phénomènes -le constituant s'effectue à travers la 
description des choses elles-mêmes. L'entité constituée par le sujet « étant» englobe 
l'ensemble de ce qui fait son unicité et sa spécificité: sa conscience du monde, son expérience, 
sa mémoire, son histoire, etc. Considéré sous cet angle, chaque sujet étant est unique, tout 
comme l'est son rapport au monde. 
La démarche phénoménologique développée par Husserl, sa science des vécus, a influencé le 
travail de plusieurs penseurs subséquents. En particulier, Martin Heidegger, assistant et 
disciple de Husserl, développe dans la même veine une théorie portant sur la connexion 
1 Définitions tirées du dictionnaire Le nouveau Petit Robert, édition de 1996, p.1658 
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existant entre l'être humain et son monde; il nomme l'homme l'être-au-monde en le situant 
dans son cadre de vie déterminé. 
L'approche phénoménologique est empreinte de l'expérience et de la conscience humaine. 
C'est cet aspect qui nous intéresse particulièrement dans le cadre de notre recherche, 
considérant notre intérêt pour les significations humaines de la question de l'habiter. La 
pensée qui prévaut dans la sélection des travaux des penseurs et scientifiques constituants 
notre corpus théorique a été guidée par la recherche de la dimension phénoménologique. 
Nous aspirons par cette attitude la mise en évidence des aspects les plus humains de ces 
composants d'un humanisme de l'espace habité. 
La méthode phénoménologique sert d'inspiration continuelle au processus critique. Étant 
selon nous essentielle à la compréhension de l'unicité de la personne - ou du groupe de 
personnes - humaine dans l'espace qu'elle habite, elle consiste en un repère tout au long de 
l'analyse. Aussi, le mode de conception d'Alvar Aalto lui-même est empreint de 
phénoménologie dans sa préoccupation à vivre l'expérience des utilisateurs des espaces qu'il 
crée, afin d'en connaître les implications réelles. June Price (1991), dans A Review and Critique 
of Qualitative Research Texts, explique que les « phénoménologues décrivent leur méthode comme 
l'étude et la description d'expériences de viel». Price précise aussi que ces « expériences 
humaines ~~ doivent être considérées dans leur contexte, selon une interprétation subjective et 
comme phénomène complexeZ. Au cours de notre travail de recherche, nous nous efforçons 
d'évaluer le point de vue phénoménologique des théories et des œuvres que nous abordons, 
car nous considérons que cette approche est celle qui correspond le mieux à une sensibilité 
humaine de l'espace habité. 
Le développement des thèmes évoluant à travers une interprétation personnelle étant aussi 
conseillée par J. Priee, nous nous permettons, dans la conclusion générale de notre mémoire, 
une discussion dans une optique personnelle critique. 
l « PhenomenoJogists describe their method as the study and description of lived experience. » (p.3) 
2 « This human experience is viewed as contextual, subjectively interpreted, and complex in nature. » (p.3) 
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5.3 La démarche herméneutique 
L'« art de l'interprétation» qu'est l'herméneutique, dont Augustin est l'un des plus illustres 
adeptes, s'applique originellement à la compréhension des textes. L'approche qui nous 
intéresse davantage dans le cas présent est issue de la vision de Martin Heidegger, qui va au-
delà de la désignation classique du terme pour s'étendre à l'existence elle-même (Heidegger, 
1986). Selon cette attitude, la tâche d'entendement nécessite un approfondissement du sens 
remontant à l'essence du phénomène cerné; cependant, l'élargissement du champ 
d'application et le changement d'objet, ainsi que la considération d'une pensée anticipatrice 
chez l'analyste de l'objet déterminé, caractérisent le tournant existential et philosophique de 
l'herméneutique. 
L'intérêt de cette approche porte sur une philosophie de l'existence. Tel que l'indique Jean 
Grondin (2006), avec Heidegger la vocation de cet acte de compréhension et d'interprétation ne 
se saisit plus de manière technique, normative ou méthodologique; elle adopte désormais une 
fonction phénoménologique. À travers la recherche du sens authentique et fondamental de 
l'être et ses structures primaires, l'herméneutique devient l'art général de comprendre la chose 
même. L'interprétation consistant en une explicitation de la compréhension, l'intention 
essentielle ne concerne pas l'intention de l'auteur de l'objet étudié, « mais l'intention qui habite 
l'existence elle-même, le sens de son projet» (Grondin, 2006). Wilhelm Dilthey offre une 
application davantage méthodologique de l'herméneutique, accompagnée de l'idée que 
« [ .. .] la compréhension qui se déploie dans les sciences humaines n'est rien d'autre que le prolongement 
d'une quête de compréhension et de formulation qui distingue déjà la vie humaine [ ... ]» (Grondin, 
2006). Comme l'explique Grondin (2006), l'intuition de Dilthey est que: «[ ... ] la compréhension 
et l'interprétation ne sont pas seulement des "méthodes" propres aux sciences humaines, mazs 
traduisent une recherche de sens et d'expression plus originaire encore que la vie elle-même ». 
Cette considération plus universelle que la version classique est accompagnée de la prise en 
compte de préjugés antérieurs à la compréhension du sujet d'étude. Pour Rudolf Bultmann, 
théologien lié par l'amitié et la complicité intellectuelle à Heidegger, « il ne s'agit pas d'éliminer 
la mécompréhension mais de l'élever au niveau conscient» (Grondin, 2006). Il souligne le rôle de 
l'interprète comme suit: 
«Une compréhension, une interprétation est donc [. .. ] toujours orientée par une 
question déterminée, par une visée précise. Cela implique qu'elle n'existe jamais sans 
une présupposition ou, pour parler plus exactement, qu'elle est toujours guidée par une 
précompréhension de la chose sur laquelle elle interroge le texte. » (Grondin, 2006) 
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Toujours selon Jean Grondin (2006), l'interprétation serait ainsi «l'éclaircissement critique d'une 
compréhension qui la précède. Il y a d'abord compréhension, puis son interprétation, où la 
compréhension en vient à se comprendre elle-même, à se saisir de ses anticipations ». 
La méthode rigoureuse prônée «consiste donc à faire ressortir la structure d'anticipation de la 
compréhension au lieu de faire comme si elle n'existait pas» (Grondin, 2006). Georg-Hans Gadamer, 
élève d'Heidegger ayant popularisé le terme herméneutique dans son ouvrage Vérité et méthode 
de 1960, questionne quant à lui le « préjugé contre les préjugés» issus du siècle des Lumières. Il 
prône la réhabilitation d'une conception davantage humaniste du savoir, venant ouvrir une 
alternative à la connaissance aux résultats mesurables des sciences méthodiques naturelles. 
Cet angle offre une réflexion répondant plus justement à la vérité des sciences humaines. 
Selon lui, la perception anticipatrice est aussi préalable à la juste compréhension d'un sujet 
d'étude: 
« [. .. ] l'interprétation débute avec des concepts préalables, que remplaceront ensuite des 
concepts plus appropriés. Le processus décrit par Heidegger est donc le renouvellement 
incessant du projet qui entretient le mouvement de la compréhension et de 
l'interprétation. Quiconque cherche à comprendre est exposé aux erreurs suscitées par 
des préconceptions qui n'ont pas subi l'épreuve des choses mêmes. Telle est la tâche de 
comprendre: élaborer les projets justes et appropriés à la chose, qui en tant que projets 
sont des anticipations qui n'attendent leur confirmation que des "choses mêmes". » 
(Gadamer, 1966 cite Bultmann, 1950) 
Notre présupposition particulière considère l'idée que l'habiter consiste en l'une des 
dimensions fondamentales de l'homme, et qu'elle est incontournable, en tant que condition 
ontologique, lorsque liée à l'action de concevoir des espaces voués à abriter la vie humaine. 
Notre démarche herméneutique recherche donc le sens profond de l'habiter et aspire à la 
compréhension de son essence; ce qui nous conduit à effectuer un retour à la chose même, à 
savoir l'habiter humainement appréhendé, à travers les thèmes du corpus théoriques, qui 
consistent en cadres de compréhension. Le phénomène sur lequel se porte notre attention 
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étant l'humanisme de l'espace habité, nous effectuons notre recherche essentielle à travers cinq 
retours principaux. 
Nous nous sommes inspirés du modèle de lecture de Rabah Bousbaci dans sa recherche Les 
modèles théoriques de l'architecture: de l'exaltation du Faire à la réhabilitation de l'Agir dans le bâtir 
(2002), pour effectuer nos processus de compréhension. À la manière de Bousbaci, la 
décomposition de notre approche en cercles herméneutiques structure notre analyse. 
Dans un premier temps, le cadre théorique de notre étude sera vouée à saisir l'essence de 
l'attitude de 1'« habiter» dans ses dimensions humanistes. Notre processus de compréhension 
premier sera subdivisé en trois cercles herméneutiques aspirant à remonter à l'essence de notre 
objet d'étude à travers une lecture des fondements théoriques et des réflexions humanistes liée 
à J'espace habité. Nous croyons que l'établissement de ces bases, et notre compréhension de 
leur raison d'être, nous permettrons de construire les trois premières interprétations de 
l'essence des valeurs humanistes dans l'espace habité. Nous estimons que notre sujet 
bénéficiera d'une démarche à l'attitude herméneutique; cela nous permettra de remonter aux 
fondements essentiels et primordiaux de l'approche conceptuelle de l'espace bâti préconisant 
la considération de l'être humain, de ses besoins, de son expérience vécue et des fonctions 
humaines inhérentes à l'espace créé. 
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Le premier cercle herméneutique retourne à la chose même de l'habitation humaine à travers 
la phénoménologie du lieu qui permet de saisir l'essence du lieu habité et sa poétique. Ce 
premier approfondissement nous permet de construire une première interprétation de l'habiter 
humaniste, tel qu'illustré par la figure 51. 
ESPACE «HABITÉ» 
Fondements théoriques et 
rêflexjons humanistes 
1er cadre de compréhension: 
-la pensée phénoménologique 
- les approches perœptuelles 
- les valeurs contextuelles & 
l'expérience humaine 
1ere interprétation 
Figure 51 Premier cercle herméneutique 
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Le second cercle herméneutique porte sur l'habitation corporelle de l'homme en lien à ses 
perceptions sensitives et son expérimentation de son environnement. Ce deuxième cadre de 
compréhension passe par l'étude des approches perceptuelles de l'espace et son expérience 
qualitative; comme l'illustre la figure 52, ce retour nous mène à une seconde interprétation du 
phénomène de l'habiter de l'homme . 
.. /' 
"HABITER» en percevant 
& en expérimentant 
('environnement 
2e interprétation 
26 cadre de compréhension : 
Les approches perœptuelles & 
Yexpérience quafitative de ('espace 
- L'expérience sensible de 
l'espace vécu 
- Les messages sensibles 
de l'environnement architecturé 
-L'image du lieu 
Figure 52 Deuxième cercle herméneutique 
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Par la suite, le troisième cercle hennéneutique s'intéresse aux dimensions historiques et 
sociales de l'habitation humaine. Ce cadre de compréhension passe par une réflexion sur les 
approches anthropologiques de j'espace habité, conduisant à une troisième interprétation du 
phénomène étudié. 
«HABITER» 
dans une perspective 
historique& sociale 
3e interpretation 
3e cadre de compréhension 
Les études anthropologiques 
de r espace habité 
- Les racines du lieu social 
- L'intimité & le chez-soi 
- L'espace centré & 
les coquilles de l'homme 
Figure 53 Troisième cercle herméneutique 
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Le retour suivant questionne l'humanisme de la modernité architecturale à travers l'étude des 
intentions humanistes concrétisées dans des applications bâties aux époques pré-modernes et 
modernes. À travers l' œuvre de ces concepteurs, sélectionnés sur la base de leur réflexion, de 
leurs intentions exprimées, de leur processus de travail et des résultats formels de leurs 
travaux, nous tâchons de comprendre les résultats bâtis que cette époque architecturale ayant 
regroupé un grand nombre d'architectes aux préoccupations dites humaniste a produite, et 
nous en tirons une seconde interprétation ayant trait davantage aux réalisations bâties de 
l'humanisme dans l'espace habité. Nous lions aussi le discours architectural portant sur cette 
période à la quatrième interprétation. 
L'humanisme 
de la modemité 
architecturale 
46 interprétation 
4e cadre de compréhension 
Regard sur les interprétations 
bâties des concepteurs 
modemes & 
le discours architectural 
humaniste 
Figure 54 Quatrième cercle hennéneutique 
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Enfin, notre réflexion du cinquième et dernier cercle herméneutique se préoccupe de la 
concordance entre les quatre cercles précédents. Ce cinquième cadre de compréhension est la 
synthèse des compréhensions précédentes, mises en relation avec l'œuvre d'Aalto que nous 
analysons: la Villa Mairea. 
L'HUMANISME dans 
L'ESPACE HABITÉ: 
Concordances entre les 
quatre cercles précédents 
Se interprétation 
Se cadre da comprehension : 
Compréhension & interprétation 
des cercles précédents & 
analyse de la Villa Mairea 
conçue par Alvar Aatto 
Figure 55 Cinquième cercIe herméneutique 
Cette interprétation globale constituant le cœur de notre recherche, nous prêtons attention à ce 
qu'Alberto Pérez-Gamez (1999) nomme « l'infinie complexité architecturale» dans notre regard 
sur Aalto et nous attardons sur les diverses influences de son œuvre, d'ordre géographique et 
historique, sociologique et culturel, biographique et familial. 
5.4 Conclusion de la méthode 
Les trois axes théorico-méthodologiques majeurs ainsi que les modèles théoriques de 
l'échantillonnage par cas unique nous ont permis d'établir des bases concrètes, des repères, et 
souvent des modèles auxquels nous référer dans notre recherche. Plusieurs interrelations et 
divers niveaux d'analyse possibles nous ont été révélés suite à l'exercice de notre approche 
graphique. Par l'illustration, nous avons pu résumer et simplifier nos questionnements. Nous 
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aspirons à ce que ces modèles nous servent en quelque sorte de bornes grâce auxquelles nous 
éviterons de nous égarer dans les méandres de notre travail. 
Enfin, la démarche herméneutique consiste en l'essentiel de notre analyse. Les 
questionnements, les cadres de compréhension et leurs interprétations nous guident dans 
notre recherche de ce qui constitue la base et l'essence d'une architecture humaniste. Nous 
croyons qu'une grande partie de la qualité finale de notre travail repose sur l'accomplissement 
de ces aspirations. La théorie ancrée et l'approche phénoménologique, sans être ni l'une ni 
l'autre appliquées dans leur intégralité, servent de référent et de grille d'analyse qui sont 
présent tout au long de notre étude. 
Dans une volonté de considération holistique du phénomène étudié, nous croyons que la 
diversité de nos approches d'analyse sert grandement notre recherche portant sur un sujet 
aussi complexe et nécessairement global que les valeurs de l'humanisme dans l'espace habité. 
CHAPITRE 6 : Analyse 
Alvar Aalto et l'expression de l'humanisme dans l'espace habité 
6.1 Introduction 
Dans cette section ultime de notre mémoire, nous confronterons les réflexions accumulées dans 
les précédents chapitres à une œuvre bâtie d'Alvar Aalto: la Villa Mairea. Cette habitation 
conçue par l'architecte finlandais en 1938 et 1939 présente la rare qualité de conjuguer avec 
lyrisme les dimensions humaines de l'habitation. Elle est, comme l'a si bien dit Weston (1999), 
l'opus con amore d'Aalto, son œuvre maîtresse par laquelle il a pu atteindre à une maturité 
d'expression qui lui restera propre. 
Nous aborderons l'analyse et l'interprétation critique de la maison suivant les conclusions 
auxquelles nous ont mené les réflexions préalablement discutées au cours de la construction 
des cadres théoriques et pratiques. En plus d'établir un résumé global de notre position, cette 
vision structurera notre approche analytique, tel que résumé par notre cinquième cercle 
herméneutique. Nous analyserons donc de quelle manière la demeure conçue par Aalto est 
une authentique habitation humaine qui permet un ancrage dans l'espace et le temps; puis 
nous observerons le logement qu'elle procure aux besoins physiques de l'Homme ainsi qu'à 
ses dimensions psychiques. 
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6.2 Présentation de la Villa Mairea : Une visite des lieux 
Nous effectuons, pour débuter ce chapitre, une visite sommaire de l'espace extérieur et 
intérieur de la Villa Mairea, permettant de situer les éléments auxquels nous référons dans 
l'analyse. Le plan ici-bas (Figure 56) présente le site et le rez-de-chaussée de la maison alors 
que la Figure 57 (p.127) présente le premier étage. 
1 
2 
... 
Figure 56 Cheminement suivi par la description (rez-de-chaussée) 
La luxueuse résidence de deux étages est construite dans un éclaircissement du terrain boisé. 
L'approche s'effectue par une douce montée qui tourne devant la maison, puis continue au-
delà de la construction (1). À bonne distance, la surface des murs blancs uniformes semble 
annoncer une résidence à l'esthétique moderne traditionnelle; lorsque l'on approche 
cependant, la texture de brique enduite est davantage perceptible. Le bâtiment à la forme en 
« L » est complété par une terrasse couverte (5) conduisant au sauna (6), qui modifie la forme 
en plan en un « U » asymétrique. Sur la façade principale, la masse de la bibliothèque (12) et 
du salon de musique (14) jaillit du rez-de-chaussée et contraste sur la paroi épurée (2). Comme 
l'exprime Giedion (1941, p.362), « partout apparaît une subtile confrontation des matériaux». En 
contournant la maison vers la gauche, un élément vertical et arrondi s'affirme au premier étage 
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et surplombe le coin arrière et l'ensemble des bâtiments: c'est l'atelier de Maire (3 et 25). Un 
peu partout sur les murs, la nature semble reprendre ses droits, et les plantes grimpantes 
s'approprient les surfaces offertes. 
À l'arrière, alors que le rez-de-chaussée est largement percé de fenêtres, le premier étage a très 
peu d'ouvertures (4). Au-dessus de la salle à manger (15), le mur aveugle en retrait ménage un 
espace terrasse (17) rejoint par un escalier extérieur. Au niveau du sol, la terrasse couverte (5) 
conduit au petit bâtiment isolé du sauna, entièrement constitué de bois (6). L'ensemble 
encadre sur trois côtés la piscine, un plan d'eau étendu à la forme sinueuse (7). 
La transition de l'extérieur vers l'intérieur s'effectue via l'entrée principale (8); une douce 
ascension conduit vers la porte; la marquise sombre guide l'avancée vers l'entrée dans une 
pénombre progressive. Sur la droite, un écran de tronc dissimule le visiteur du chemin d'accès 
qui continue vers l'autre côté de la maison. À l'intérieur, le visiteur entré dans la maison (9) 
fait face à un muret blanc courbe à deux niveaux surmontés de tiges de bois. Des œuvres d'art 
sont accrochées ça et là sur le muret, tout comme dans les autres lieux communs de la maison. 
Sur la gauche, trois marches (10) grimpent vers l'espace ouvert du séjour (11). Dans la salle 
principale (11), les ouvertures sur l'extérieur sont nombreuses, de grandes dimensions et libres 
de meneaux; la forêt au-delà de la cour semble venir à nous à travers elles. Un foyer massif 
(lIA) est positionné directement dans l'angle de vision du visiteur, en diagonale de l'entrée. 
Bien que l'impression générale se dégageant de la pièce soit épurée, la lecture spatiale est assez 
complexe; d'une part, l'espace est très ouvert, mais il est envahi par deux masses disposées à 
l'opposées l'une de l'autre: la bibliothèque et le jardin d'hiver (12 et 13). Dans un croisement 
inverse, le séjour (11) s'ouvre sur le salon de musique (14). En retrait de ces espaces liés se 
trouve la salle à manger dans l'autre aile, celle abritant les aires de service (15). On y accède en 
longeant le muret délimitant l'espace de l'entrée. 
L'escalier principal, délimité par des écrans de tiges de bois, occupe un espace très important 
dans le séjour (16). Il mène au premier étage (Figure 57) à un salon intime dans lequel se 
trouve un autre foyer (18). De cette pièce, on accède aux chambres des maîtres (19) qui elles 
mènent à une salle de bain privée (20) et à la terrasse avant (26); c'est à partir de celle-ci qu'un 
escalier (27) conduit au toit-terrasse. Passé le salon intime se trouve l'aire de jeu des enfants 
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(21). Cet espace est illuminé par une fenêtre à l'horizontale - tout comme le salon qui la 
précède -, et un puit de lumière. En plus du mobilier, la pièce est munie d'équipements 
d'exercice. C'est par cet espace que J'on accède aux trois chambres des enfants Gullichsen (22), 
ainsi qu'au corridor (23) menant aux trois chambres d'invités (24) . 
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Figure 57 Cheminement suivi par la description (1 er étage) 
6.3 L'analyse interprétative de la Villa Mairea 
Lorsque l'on se réfère à l'idée d'Heidegger (1954) selon laquelle la réponse à la vocation pour 
laquelle la chose a été créée lui donne cet état de chose l, nous pouvons affirmer que ce qui fait 
de la Villa Mairea une maison authentique, ce n'est pas sa forme bâtie et son esthétisme 
admirable; c'est sa capacité à abriter la vie humaine et ses nombreux aspects. C'est par la 
qualité de l'habitation qu'elle procure à ses occupants que la villa est une maison en son sens 
profond. Tel que décrit par Bollnow, en tant qu'espace non-homogène, elle est une 
implantation spatiale octroyant un sens qualitatif à l'expérience humaine (Egenter, 1992). Les 
qualités inhérentes à l'authentique habitation que nous avons définies dans notre cadre 
, En référence au texte de Heidegger intitulé « La chose» et l'exemple de la cruche, 1954, pp.194-218. 
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théorique ont déterminé que l'habitation humaine doit se matérialiser en un ancrage dans 
l'espace et le temps, qui loge les dimensions physiques et psychiques de l'Homme. Et notre 
préoccupation à considérer subjectivement les phénomènes humains implique à notre sens que 
de la dualité de ces besoins humains naît la complexité et l'ambiguïté de la réponse bâtie. 
6.3.1 L'ancrage spatial de la villa et sa perspective temporelle 
Selon Juhani Pallasmaa, l'expérience architecturale authentique ne peut se dissocier des 
dimensions spatiales et temporelles qui la marquent profondément: 
« In memorable experience of architecture, space matter and time fuse into one single 
dimension, into the basic substance of being, that penetrates the consciousness. We 
identify ourselves with this space, this moment and these dimensions as they become 
gradients of our very existence. » (Pallasmaa, 1994b, p.37) 
L'architecture en général, et la maison en particulier et dans sa forme la plus évocatrice, est 
l'ancrage de l'homme sur terre. Comme nous l'avons fait ressortir dans le troisième chapitre 
constitué par le cadre théorique, l'essence de l'habiter de l'homme repose en partie sur la 
relation que l'habitant établit avec le lieu dans lequel il s'implante. Dans la Villa Mairea, nous 
découvrons que cet ancrage s'accomplit par une harmonie avec le sens du lieu, dont le 
bâtiment respecte l'être, et l'étroite et constante relation à sa nature. 
a) Le lieu 
1. Le sens du lieu 
La Villa Mairea est un lieu que l'homme habite, dans le sens profond et existentiel de l'habiter. 
L'essence de l'être de l'homme est liée à l'habiter, comme trait fondamental de la condition 
humaine. Selon Heidegger, c'est le ménagement quadruple qui passe par « la libération de la 
terre, dans l'accueil du ciel, dans l'attente des divins, dans la conduite des mortels» (1954, p.178) qui 
peut garantir la demeure de l'homme. Aalto a construit une maison qui, sur sa colline, 
souligne la douce pente de l'ascension jusqu'au chez-soi. La forêt éclaircie en cet endroit pour 
permettre l'implantation des installations a conservé sa nature sauvage, et semble cohabiter de 
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bon gré avec ces constructions mises en valeur pas la nature, qui réciproquement révèlent la 
richesse de leur environnement. Le bâtiment, par la simplicité de sa forme composée de deux 
volumes juxtaposés revêtus de matériaux à la fois traditionnels et nobles - brique, bois, pierre -
semble réalisé pour durer, « pour attendre les divins». Et le message qu'il exprime s'adresse aux 
hommes: il leur parle, comme nous le verrons plus loin, de bien-être humain, de complicité 
avec la nature, de continuité avec la tradition et d'ouverture à ]' avenir. 
Figure 58 Façade principale de la villa 
Cette villa est une chose qui rassemble, au sens où elle correspond à la définition d'Heidegger 
et protège les significations du Quadriparti. 
« { ... ] la terre est celle qui porte et demeure, celle qui fructifie et nourrit - entourant 
de sa protection l'eau et la roche, la plante et l'animal. { ... J Le ciel est la course du 
soleil, le progrès de la lune, l'éclat des astres, les saisons de l'année, la lumière et la 
tombée du jour, l'obscurité et la clarté de la nuit, l'aménité et les rigueurs de 
l'atmosphère, la fuite des nuages et la profondeur azurée de l'éther. {. .. J Les divins 
sont ceux qui nous font signe, les messagers de la Divinité. De par la puissance 
cachée de celle-ci, le dieu apparaît dans son être, qui le soustrait à toute comparaison 
avec les choses présentes. ( ... J Les mortels son t les hommes. On les appelle mortels, 
parce qu'ils peuvent mourir. » (Heidegger, 1954, p.212) 
La bâtisse, dans son horizontalité fortement prononcée, souligne l'importance de la terre; elle y 
est puissamment attachée, et exprime des qualités de solidité qui rassurent sur sa pérennité. 
Ce puissant caractère tellurique renvoie à l'importance de ce qui existe par elle et sur elle: 
l'eau, la faune, la flore et les minéraux, symbolisés dans la construction par la piscine, le soin 
de la vie, l'omniprésence végétale à l'intérieur et à l'extérieur et l'insertion de pierres naturelles 
en plusieurs lieux. Le ciel tel que décrit par Heidegger communique avec la terre et la guide 
dans le passage du temps: la villa par sa forme se déployant au sud-ouest ouvre le cœur de sa 
construction aux rayons solaires; par l'amplitude de ses ouvertures sur l'extérieur, elle fait des 
tableaux saisonniers de la forêt environnante, l' œuvre d'art dominante qu'admirent toute 
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l'année durant les habitants du lieu. La correspondance divine est sous-entendue dans ses 
éléments constituants qui répondent au lieu, remercie de la protection de l'abri qui accueille 
dans sa durée et permet d'envisager le futur. Enfin, l'habitation des hommes qui existent et 
vivent en conscience de leur état d'être éphémère est amplifiée par l'encouragement continuel 
dans l'organisation de la villa, à saisir le moment présent et les joies temporaires de la vie 
humaine: le plaisir du coin du feu, la contemplation du paysage ou de l'œuvre d'art, le 
bonheur de jouer au piano, de danser sur la musique, ou simplement de se blottir dans l'un des 
fauteuils et d'écouter, un livre ouvert sur les genoux. 
L'architecte et ses clients se sont donc préoccupés d'accorder un espace au Quadriparti - au 
tout indivisible - ainsi ménagé, un lieu qui peut rassembler en lui la terre et le ciel, les divins et 
les mortels; la Villa Mairea est de ces lieux qui préservant et protégeant l'être des choses 
qu'elle rassemble, permet une habitation au sens heideggérien. Tout comme dans l'explication 
d'Heidegger qui affirme que c'est le passage du pont -la tâche de la chose - qui «fait ressortir 
les rives comme rives» (Heidegger, 1954, p.1S0), c'est l'habitation que permet la maison qui 
accorde au lieu d'exhiber son essence, d'être tel qu'il est avec ses hautes murailles de pins qui 
l'encadrent, révélant la fonction de protection. La villa exprime aussi ce que Bollnow nomme 
l'axis mundi local; comme lieu exprimant la nécessaire condition de base de l'homme, l'habiter, 
elle est un habitat qui répond, tel que démontré plus haut, aux fonctions anthropologiques de 
ses habitants. 
Dans le même ordre d'idée, la villa procure dans la vie quotidienne de ses habitants une 
richesse du sens de l'habiter, par la révélation de l'esprit du lieu. Lorsque Norberg-Schulz 
affirme que l'habiter au sens de Heidegger est atteint lorsque l'homme « expérimente la 
signification d'un milieu» (Norberg-Schulz, 1979, p.5) à travers la concrétisation du genius loci 
dans l'architecture, il pourrait faire référence directement à l'esprit ayant dominé la conception 
de la maison. Le lieu est « un concret "ici" avec son identité particulière» (Norberg-Schulz, 1979, 
p.S) que la villa exprime dans une compréhension existentielle: elle est de ces implantations 
qui sont organiquement reliées à leur milieu, « ce qui implique qu'elles servent de point focal où le 
caractère du milieu se condense et "s'explicite"» (Norberg-Schulz, 1979, p.lO). Le paysage 
finlandais correspond au caractère romantique que décrit l'architecte norvégien (1979, p.42) et il 
131 
trouve son reflet dans la villa; en plusieurs endroits nous pouvons observer ce que Norberg-
Schulz nomme la «suggestion des images du lieu ». Les forces fondamentales du lieu sont en 
harmonie avec la construction: selon la description de Norberg-Schulz des régions 
scandinaves, 
« le soleil est relativement bas, il anime un jeu varié d'ombres et de lumières, où les 
nuages et la végétation agissent comme des 'filtres' enrichissants. L'eau est toujours 
présente [. .. ] (sous la forme) de tranquilles miroirs lacustres . [. .. ] On peut dire que 
le paysage nordique est caractérisé par une multitude indéfinie de lieux différents. 
[. .. ] le monde nordique peut être caractérisé en tant que monde romantique, dans la 
mesure où il reporte l'homme à un 'passé' lointain qui est vécu comme expérience 
émotive plutôt que comme allégorie ou histoire ». (Norberg-Schulz, 1979, p.42) 
Figure 59 Jeux de lumières dans la 
forêt scandinave 
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Figure 60 Vue du séjour et de 
l'entrée, Villa Mairea 
Le résultat spatial de la Villa Mairea fait écho à cette vision de l'architecte norvégien: sa forte 
horizontalité est à l'image du paysage nordique, et ses différents espaces, intérieurs et 
extérieurs, offrent des jeux d'ombres et de lumières qui varient constamment (Figure 60); la 
présence de l'eau - par la piscine - comme la diversité de ses caractères spatiaux répondent 
aussi à l'esprit du lieu. Dans ce lieu aux plafonds plus foncés que les surfaces des murs, le 
regard se porte droit devant, là où la lumière est réfléchie. Cette attitude correspond à celle du 
promeneur en forêt, peut-être influencée par la proximité terrestre du ciel et du soleil qui 
lorsqu'il se montre dans la belle saison, ne semble jamais atteindre le zénith. 
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2. Le respect du lieu 
Comme nous le dit Christian Norberg-Schulz (1979) lorsqu'il traite de l'identification à un 
milieu, il importe pour l'habitant de devenir ami de son milieu. Heidegger, précise que 
l'essence de l'habitation sous-tend aussi un respect de l'environnement de l'implantation, 
faisant référence au ménagement de l'habitation; si « les mortels habitent alors qu'ils sauvent la 
terre » (Heidegger, 1954, p.177) en la conservant dans son être propre, le philosophe insiste sur 
l'idée que « sauver la terre est plus qu'en tirer profit, à plus forte raison que l'épuiser» (Heidegger, 
1954, p.178) et qu'il ne faut pas tenter de s'en rendre maître. 
L'essence de l'habiter de l'homme, dans sa dimension authentique sous-tend-t-elle donc un 
respect octroyé au lieu d'habitation. Aujourd'hui, nous nommerions cette approche 
architecture écologique, entendant par là la considération accordée à l'ensemble environnemental 
créé par le bâtiment à l'intérieur d'un tout, comme pièce s'intégrant au portrait global. Louna 
Lahti (1992), dans Tsit Tsit Pum, la Revue d'architecture du musée Alvar Aalto, souligne le 
caractère avant-gardiste de cet aspect de la pratique de l'architecte finlandais, réel « précurseur 
des questions écologiques » (Lahti, 1992, p.2). 
Cette approche provient sans doute en partie de l'influence de la pensée grecque qu'Aalto a 
étudiée pendant ses années de formation. Nous la nommerons cosmique, en référence à l'idée 
de cosmos issue de la Grèce antique, qui considérait l'importance relative des hommes et des 
autres constituants d'un ensemble global dans lequel chaque élément avait son importance qui 
ne devait outrepasser son rôle dans l'ensemble. il s'agit ici d'une philosophie qui va à 
l'encontre du caractère anthropocentrique de la pensée humaniste classique issue de 
l'Antiquité romaine. Comme le rappelle Hannah Arendt, l'idée de l'homme comme être 
« le plus élevé que nous sachions - postulat hérité des Romains dont l'humanitas 
était à ce point étrangère à la disposition d'esprit des Grecs que ceux-ci n'avaient pas 
même de mots pour l'exprimer. Si le mot humanitas est absent de la langue et de la 
pensée grecques, c'est parce que les Grecs, à la différence des Romains, ne pensèrent 
jamais que l'homme fût l'être le plus élevé qui soit. Aristote appelle cette croyance 
atopos, 'absurde'I.» (Arendt, 1972, p.337) 
1 Traduction de Claude Dupont. 
133 
C'est dans cet esprit qu'Aalto traite la conception de la villa. Comme nous l'avons souligné 
précédemment, loin de sembler s'imposer sur le milieu qui l'accueille, les éléments qui la 
composent s'intègrent au lieu et semblent vouloir lui rendre hommage en soulignant les 
aspects particuliers de son caractère. Schildt (1984) rappelle qu'Aalto a été fortement influencé 
par l'attitude classique envers la nature, telle que définie par les philosophes grecs, dont l'idée 
centrale est le kosmos, habituellement traduit par «world »; la signification du mot renvoie à 
l'idée d'un ordre naturel ayant disposé de chaque création en la mettant à la bonne place, là où 
elle doit garantir le fonctionnement harmonieux de l'univers. Au sens de Grecs, continue 
Schildt (1984), par son œuvre, l'artiste a la tâche et la responsabilité de faire apparaître à ses 
semblables l'ordre cosmique. 
Aalto emprunte le site à la nature, et semble conscient que d'intégrer ce propriétaire ayant une 
préséance millénaire à la nouvelle organisation garantira la qualité de l'habitation subséquente. 
La piscine reprend la forme typique des lacs finlandais et la construction du sauna sur ses rives 
sert la longue tradition finlandaise du sauna; un peu partout sur les parois extérieures, les 
treillis encouragent les plantes grimpantes à regagner le territoire perdu au profit de l'habitat 
humain, la clairière dans laquelle est érigée la demeure est parsemée de grands arbres, 
rappelant que ce territoire leur appartient, mais qu'ils acceptent le cohabitation amicale de 
cette maison qui dialogue avec leur présence. 
3. La nature du lieu 
Comme le précise Norberg-Schulz (1981), être ami du lieu et en célébrer le caractère ne signifie 
pas que les implantations humaines ne doivent pas protéger l'habitant des « "forces" de la 
nature )). D'autant plus lorsque la région est dotée d'un climat atteignant des froids extrêmes 
comme seuls en connaissent les pays scandinaves. 
En Finlande, les quatre éléments occupent une place importante dans la vie de ce peuple 
culturellement très proche des dimensions naturelles de l'existence. Les rigueurs climatiques 
obligent à la connaissance et au développement d'un mode de vie en accord avec le milieu 
naturel. La large superficie occupée par les milliers de lacs intérieurs, ajoutée aux îles et aux 
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côtes qui longent le Golfe de Bothnie, la Mer Baltique et le Golfe de Finlande, a permis aux 
habitants des lieux de développer un rapport intime avec l'élément eau (Figure 61). Le rituel du 
sauna finlandais, habituellement jumelé avec la proximité d'un lac pour la baignade suivant la 
phase du sauna, illustre cette tradition si profondément ancrée dans la culture finlandaise 
qu'elle exige que le bâtiment abritant le sauna prenne place avant la construction d'une maison 
(Schildt, 1986). 
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Figure 61 Carte de la Finlande 
C'est suivant cet ordre qu'Aalto a planifié l'érection des bâtiments sur le site de la villa 
(Schildt, 1986). De plus, la piscine jouxtant le sauna, en plus de respecter la tradition 
ancestrale, rappelle par l'ondulation de sa forme et la discrétion de sa teinte le lac typique de la 
région. 
Figure 62 Lacs de Finlande 
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Figure 63 Piscine de la Villa Mairea 
L'histoire révèle que la Finlande est une terre où la vie fût difficile, par son éloignement mais 
aussi de par la composition de son sol rocheux qui n'offre qu'une faible proportion de terre 
arable (Richard, 1978). Ce sont les forêts de conifères qui règnent en maîtresses sur le territoire 
nordique; elles donnent depuis toujours un abri aux hommes des lieux, qui savent s'en faire 
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une complice, et leur permet de trouver une subsistance (Pallasmaa, 1987). La forêt boréale, 
fruit de cette terre peu généreuse, est liée à la survie de l'homme scandinave: son importance 
est démontrée à travers les contes et légendes autochtones du Kalevala dans lequel son 
omniprésence vitale est intimement liée aux cycles de la vie. Selon Coran Schildt (1984), le 
Finlandais est un chasseur et un pêcheur dans l'âme, tout comme le fût Aalto qui par sa 
famille, avait reçu cette passion liée aux longues marches en forêt. Pour Aalto, la forêt semble 
être le symbole de la terre de Finlande. 
Il est aussi intéressant de remarquer que la fortune des Cullichsen repose sur l'industrie du 
bois, et que le premier projet qu'Harry Cullichsen confie à Aalto en 1936 est la conception, à la 
fois des bâtiments de l'usine de cellulose SunjJa à Kotka (Finlande), mais aussi du lotissement 
des employés, comprenant l'aménagement urbain et les bâtiments d'habitation (Lahti, 2004). 
Dans la maison que l'architecte construit pour le couple Cullichsen, l'importance de la forêt est 
tangible par la force de sa présence; ses manifestations sont diverses, comme le sont les 
niveaux d'interprétation qu'en fait Aalto. Dans un premier temps, la vue offerte sur l'extérieur 
entourant la propriété - dont la démonstration la plus poussée est sans doute 1'« écran en verre 
coulissant à pleine hauteur sur le jardin, qui s'étend entre l'âtre et l'escalier principal» (Weston, 2006) 
- manifeste la proximité physique avec la nature environnante (Figure 64). Les différents 
écrans de tiges arborescentes - à l'extérieur, guidant l'avancée vers ]' entrée principale, et à 
l'intérieur filtrant les regards depuis le vestibule jusqu'à l'escalier - sont les analogies 
forestières les plus inspiratrices d'Aalto. 
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La nature changeante des sols de la forêt trouve aussi sont écho dans les alternances des 
revêtements de planchers du rez-de-chaussée (Figure 65) : dans l'entrée, les larges carreaux de 
terre vernissée sont suivis par de fines lattes de bois sur les quatre marches menant au séjour; 
le plancher de celui-ci dans sa première partie salon retrouve les carreaux de terre cuite, cette 
fois en un format réduit, et les lattes de bois se répètes dans le salon de musique. Ce rythme en 
alternance marie le matériau du bois par la latte à celui de la terre du carreau. Dans le jardin 
d'hiver, de larges pierres grises à la surface naturelle rappellent celles qui guident les pas à 
l'extérieur de l'entrée principale. 
Figure 65 Finis de plancher du rez-de-chaussée 
C'est par la disposition physionomique et l'orientation des bâtiments composants la villa que 
nous observons la manière par laquelle Aalto a ouvert la maison aux phénomènes célestes et 
aériens. Cet aspect doit-être considéré comme particulièrement prépondérant dans 
l'implantation régionale d'une habitation où la longue nuit arctique hivernale alterne avec le 
jour. Alors que le corps du bâtiment principal présente des fenêtres sur ses parois est, sud et 
ouest - tout comme les terrasses le couronnant -, la terrasse surplombant la salle à manger, le 
patio couvert menant au sauna ainsi que la cours créée à l'intérieur du « U » asymétrique font 
face au soleil du sud-ouest. Le mur nord est quand à lui presque totalement aveugle, et les 
pièces qui y sont associées au rez-de-chaussée semblent être des espaces uniquement servants. 
Au premier étage, le niveau privé, les chambres des habitants des lieux - exception faite des 
chambres d'invités - sont toutes du côté sud-est; dans les trois chambres des enfants du 
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couple Gullichsen, la fenestration, projetée au-delà du mur extérieur, se désaxent pour diriger 
les regards vers le sud (Figure 66). 
Figure 66 Fenestration orientée des chambres des enfants 
À la rigueur des éléments naturels du climat nordique, Aalto allie l'élément dominant de 
[' esprit de la salle principale du rez-de-chaussée: le foyer. Le symbole du feu, dans ce contexte 
tout particulièrement, vient compléter le tableau qui lie les quatre composants naturels. 
D'autres dimensions par lesquelles la villa incorpore ces composants fondamentaux seront 
traitées plus loin. 
b) Les aspects temporels 
À l'époque où Aalto conçoit la villa, le besoin d'un retour aux sources de la culture finlandaise 
imprègne toutes les manifestations culturelles: c'est le cas de l'architecture et de 
l'incontournable question de l'habiter. L'attitude qu'adopte Aalto dans la résidence des 
Gullichsen se base sur des aspirations similaires. C'est suivant cette idée qu'un grand nombre 
d'influences historiques de différentes origines se retrouvent dans la villa, aspirant à induire 
un retour aux sources pour une habitation plus authentique. La volonté d'Aalto de s'ouvrir 
simultanément aux temps nouveaux entraîne une ambivalence de l'attitude du concepteur, 
débouchant sur une construction empreinte à la fois de l'esprit des traditions et de la sensibilité 
moderne. 
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1. Le contexte finlandais et l'émergence d'une culture nationale 
Il se trouve donc, dans la Villa Mairea, plusieurs influences qui la situent et l'ancrent dans le 
temps. Composé hybride entre tradition et modernité, elle renvoie à l'ambivalence de son 
concepteur et de sa patrie entre régionalisme et ouverture au monde extérieur. 
Le romantisme national qui caractérise l'architecture finlandaise à compter de 1895 participe à 
la quête d'identité passant par une volonté de s'approprier un style propre qui diffère du 
classicisme romantique longtemps imposé par l'impérialisme russe, en particulier dans la 
capitale, Helsinki (Paulsson, 1959). Kenneth Frampton (1983), dans son Histoire critique de 
l'architecture moderne, suppose aussi que le besoin d'exploiter massivement le granit local a 
accéléré l'acceptation d'un style nostalgique qui se prêtait à l'utilisation de ce matériau. 
À la fin du 1ge siècle, un groupe d'artistes à la recherche de bases pour le renouveau de la 
culture finlandaise se tourne vers l'oeuvre d'Elias Lonnroth, le Kalevala, comme inspiration 
fondamentale. Tel que cité précédemment, le compositeur Jean Sibelius, le peintre Akseli 
Gallén-Kalela et plusieurs architectes mènent ce mouvement. C'est à cette époque que la 
guilde architecturale composée d'Eliel Saarinen, Herman Gesellius et d'Armas Lindgren se 
forme pour pratiquer une architecture hétéroclite connue sous le nom de Romantisme national 
(Chevallier, 2001). Le trio, qui en plus de travailler ensemble vit sous le même toit -la maison-
atelier qu'ils se construisent à Hvittrask - reste uni quelques années, et cette collaboration 
marque, longtemps avant que Wright ait la même idée aux États-Unis, un retour vers la 
pratique teintée de l'intention artisanale et communautaire. 
L'approche hybride qu'Aalto développe juxtapose le Romantisme nordique issu de ce 
mouvement - à travers les éléments constituants de l'approche traditionnelle finlandaise en 
essor depuis la redécouverte de l'architecture vernaculaire anonyme de Carélie - à l'approche 
du fonctionnalisme humaniste qu'il a tiré de sa courte expérience de l'architecture moderne. 
L'élaboration de la Villa Mairea se déroule à l'époque charnière de la carrière d'Aalto durant 
laquelle sa pratique passe du fonctionnalisme moderne à la sensibilité contextuelle qui 
caractérise la suite de ses conceptions. La grande importance qu'il accorde à la technologie 
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issue des progrès modernes est toujours visible dans la résidence des Gullichsen, mais tend à 
s'effacer devant la dominance des symboles naturels et de la tradition vernaculaire nordique. 
Dans cette construction, les pensées d'Aalto sont délivrées sous la forme d'une constante 
opposition des messages véhiculés. Comme nous le constaterons dans la partie suivante, 
l'ouverture spatiale et le foyer du séjour, les plafonds de lattes de bois, l'implantation sur le site 
et la tour de l'atelier de Maire sont des éléments dont l'inspiration provient d'un retour sur la 
tradition finlandaise. 
2. L'habitation dans la Villa Mairea : 
Oscillation entre tradition et modernité 
Aalto fait preuve dans ce projet d'une attitude historiciste telle que décrite par Portoghesi 
(1981) par ses constants retours et les déplacements (Colquhoun) qu'il entretient avec la 
tradition architecturale. Cependant, comme le démontre Porphyrios (1982), la traduction de 
ses précédents n'est pas conservatrice, car ses citations stylistiques renvoient davantage à la 
métaphore qu'au mimétisme; de plus, ses éléments constitutifs sont habituellement placés 
dans une composition globale les opposant à d'autres constituants du lieu, donnant ainsi vie à 
un espace éclectique où l'opposition, comme le ferait valoir Venturi (1996), met en valeur le 
message véhiculé. L'interprétation qu'Aalto effectue du matériel historique l'inspirant consiste 
ainsi et surtout en des métaphores stylistiques et en des références associatives des matériaux 
utilisés de manière analogique. 
À la fois lié à l'esprit de son époque par sa foi en le progrès, et aux éléments naturels 
symbolisant les racines de l'homme, Aalto conçoit la Villa Mairea qui sera la première de ses 
oeuvres à présenter ce style complexe et typique qui est le sien. Cette ambivalence entre 
l'évolution toujours constante de la technologie, qu'il perçoit comme une solution à plusieurs 
problématiques de l'habitation humaine, et le nécessaire ancrage aux sources afin de conserver 
une humanité de la fonction, se rencontre dans la maison des Gullichsen. 
L'harmonie avec laquelle le concepteur inscrit sa villa sur le site rappelle l'habileté avec 
laquelle les constructeurs russes savaient marier leurs bâtiments résidentiels, communs et leurs 
sanctuaires avec la nature (Richard, 1978). Tel qu'examiné précédemment, cette attitude se 
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préoccupe du tout dans lequel s'insère l'intervention humaine et correspond à la vision 
classique du cosmos; nous pouvons aussi rapprocher cette attitude du panthéisme scandinave 
selon lequel Dieu étant en toute chose et toute chose étant Dieu, il est fondamental de respecter 
les créations naturelles divines, de les honorer et de les respecter (Pallasmaa, 1987). La 
situation de la Villa Mairea correspond à cette conception du site; pour parvenir à l'entrée 
principale, le visiteur doit gravir une pente; durant son approche, le bâtiment se laisse voir, se 
fait connaître graduellement. La nature, peau extérieure et protectrice, encercle toujours le 
lieu, à distance variable. 
La forme générale de l'enveloppe de la maison et de la distribution des constructions sur le site 
semblent associée à un intérêt manifeste qu'Aalto entretient pour la typologie classique de la 
maison-atrium; la création au cœur de l'espace habité d'un lieu extérieur se trouvant centralisé 
et s'offrant aux regards depuis L'entrée dans l'espace intérieur provient visiblement de cette 
inspiration. Mais aussi, le positionnement des constructions correspond à la conformation 
typique des bâtiments traditionnels des fermes paysannes scandinaves. Cette typologie inspire 
Aalto qui admire le potentiel de « la maison extensible carélienne [qui] peut d'une certaine façon être 
comparée à la formation d'une cellule biologique" (Frampton, 1983). Le terme cellule désigne 
d'ailleurs, dans les constructions de la Russie septentrionale, l'élément de base de toute bâtisse 
en bois, qui « est aussi rationnelle que simple ", et qui permet la composition d'une multitude de 
combinaison (Barténev et Fédorov, 1971). 
À distance, les parois extérieures de la maison rappellent celles des constructions modernes, 
masses blanches et lisses captant la lumière naturelle (Figure 68). On y saisi aussi les relents 
d'une influence classique, avec le soleil estival se réfléchissant sur les parois dénudées (Figure 
69). En réalité, à proximité ces surfaces se révèlent être de la brique à la texture rugueuse, 
recouverte d'un enduit blanc, s'inscrivant dans la tradition des revêtements scandinaves 
(Figure 70). 
Figure 67 Villa Mairea 
Figure 69 Le Propylea et le temple d'Athéna, 
Acropole d'Athènes (427-424 B_C) 
Figure 68 Maison 14/15, Stuttgart (1927) 
par Le Corbusier et P. Jeanneret 
Figure 70 Ferme scandinave du 18e siècle 
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Partout, les éléments se confrontent et s'accordent alternativement dans un dialogue 
ininterrompu. Le muret de pierres des champs, rappel des constructions similaires bordant les 
cimetières du Moyen-âge (Figures 71 et 72), le garde-corps de la terrasse au-dessus de la salle à 
manger et le toit végétal de la terrasse couverte à l'image des maisons paysannes de Niemela 
(Figures 75, 73 et 74), s'opposent à la structure métallique peinte en blanc (Figure 76) et à sa 
prose éloquente de l'âge des machines. Le foyer de la terrasse couverte et l'escalier le dominant 
sont constitués de pierres naturelles dont la texture contraste sur l'émail des carreaux bleus 
revêtant le coin de la salle à manger (Figure 78). Le sauna finlandais (Figure 79) est hybridé 
avec l'esthétique d'un salon de thé d'Edo (Figure 80) (Weston, 2006). Les poteaux de bois 
devant le sauna (Figure 81) et la construction adjacente à l'entrée de service (Figure 82a) font 
allusion à la construction des huttes primitives (Figures 74 et 77) et du même coup, aux origines 
de l'habitation. Sur le toit, le jardin japonais est entouré d'une balustrade blanche, métaphore 
nautique, tout comme l'échelle pour s'y rendre. 
Figure 71 Muret derrière la terrasse couverte, Figure 72 Muret de l'église de Karuna, 
Villa Mairea Helsinki (1685-86) 
Figure 73 Toiture végétale, Villa Mairea Figure 74 Toit de Figure 75 Garde-corps au-
tourbe de la ferme dessus de la terrase 
traditionnelle finlandaise 
Figure 78 Pierres Figure 79 Sauna, Villa Mairea Figure 80 Maison 
de thé et carreaux émaillés 
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Figure 81 Extérieur du sauna Figure 82a Entrée de service 
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La tour du studio de Maire (Figure 82b), unique élément dont la verticalité domine le site, 
présente, comme le soulignent beaucoup de critiques de l'oeuvre d'Aalto, une correspondance 
formelle avec le Pavillon de la Finlande conçu par Aalto pour l'Exposition universelle de Paris 
de 1937 (Figure 83). Ce symbole est d'une grande importance pour Maire par l'attachement 
sentimental qu'elle porte à cette ville symbole de l'art moderne où elle a fait ses études en arts. 
Il est aussi possible de reconnaître dans cet élément la forme et le revêtement des clochers 
auto-portants finlandais (Figure 84). Par ce collage de figures issues de déplacements puisant 
dans la traditon externe à la grande tradition architecturale (Colquoun, 1985), Aalto semble 
s'amuser à brouiller la reconnaissance des symboles cultuels et résidentiels traditionnels; peut-
être le premier projet en carrière d'Aalto, qui était une intervention sur le clocher de l'église de 
Kauhajarvi en 1921, j'a-t-il suffisamment marqué pour qu'il en récupère l'élément dominant 
dans ce projet. À l'intérieur du studio, l'allusion à l'espace de l'atelier du peintre Gallén-Kalela 
(Figures 85 et 86) est évidente. La métaphore stylistique nautique se retrouve encore une fois en 
ces lieux, à travers la main-courante en cordage sur l'escalier qui mène à la mezzanine (Figure 
85). 
Figure 82b Tour du studio Figure 83 Pavillon de la Finlande, Figure 84 Clocher de 
Karînainen, Finlande(1764) 
Figure 85 Atelier de Maire Figure 86 Atelier Kalela 
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L'espace interne de la salle de séjour (Figure 87) provient de différentes influences. Le système 
structural de la maison Domino imaginé par Le Corbusier (Figure 88) permettant par le couple 
poteaux-poutres de libérer l'espace en plan et les façades, présente une forte similitude avec 
cette aire fluide de la villa. L'espace ouvert de la tupa, maison paysanne traditionnelle 
finlandaise, est aussi une inspiration incontestable de cette pièce. Le foyer que l'on retrouve 
dans la villa correspond par sa forme et sa hauteur à celui de la tupa paysanne (Figure 89). 
Dans la résidence Gullichsen toutefois, les bancs des habitations vernaculaires qui se 
rangeaient autrefois tout autour de la pièce sont remplacés par des bacs à fleurs longeant les 
fenêtres. Dans ce projet, l'ouverture du lieu de vie principal se veut un signe instigateur de 
l'ouverture d'esprit des habitants. 
Figure 87 Espace séjour Figure 88 Maison Domino Figure 89 Espace 
principal de la tupa 
La mise en valeur qu'Aalto effectue de ses colonnes d'acier avec la peinture lustrée noire 
(Figure 87), dont la couleur et la texture s'opposent à l'ambiance de l'ensemble de la pièce, 
reflète une volonté de magnifier l'apport de la technique moderne à l'espace habité et 
d'effectuer une humanisation des éléments technologiques. Alors qu'une philosophie 
moderne orthodoxe, telle qu'abordée par Le Corbusier ou Mies van der Rohe, aurait constituée 
l'éloge du rationnalisme par la clarté en plan de la trame de la structure, Aalto semble se plaire 
à brouiller une quelconque ordonnance: les colonnes sont groupées par deux ou trois selon 
leur emplacement et obéissent au positionnement des murs du premier étage (Weston, 1992). 
Les colonnes de béton de la bibliothèque, peintes en blanc et en noire, sont plus difficiles à 
décoder (Figure 90); toutefois, elles renforcent indubitablement - par leur confrontation 
formelle aux surfaces environnantes, par leur lourdeur, par le tranchant de leur couleur et leur 
fini granuleux - l'idée de technologie et de contemporanéité de la structure en opposition à 
l'esprit du lieu sans âge. Les écrans de tiges de bambou rappellent le lien qu'Aalto entretient 
avec la culture japonaise. Le laqué des colonnes d'acier, les textures sur les parois du sauna, 
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les luminaires en papier de riz, la fenestration de la porte dans le hall d'entrée et les écrans 
accrochés aux murs sont autant de manifestation de l'intérêt que l'architecte porte à cette 
culture étrangère complexe (Figure 91) et qui reflète son ouverture au monde. 
Figure 90 Bibliothèque Figure 91 Luminaire en papier 
du jardin d'hiver 
Le revêtement de lattes de bois au plafond de la pièce de séjour (Figures 87 et 90) lie encore une 
fois l'esprit du lieu à l'architecture scandinave vernaculaire. Dans les églises scandinaves 
traditionnelles, le plafond de bois - peint ou non - nommé ciel contribue à la composition 
d'une œuvre d'art totale (Figures 92 et 93). Dans la maison paysanne typique, les planches 
apparentes constituent du même coup la structure du bâtiment (Figure 94). Aalto, comme il 
l'avait fait pour le plafond de la chapelle Michael Agricola et de la salle de conférence et de 
lecture de la bibliothèque de Vii puri (Figure 95), justifie cette intervention allant au de-là du 
cosmétique; dans la maison Gullichsen, l'architecte a conjugué la technologie et la tradition en 
dissimulant la ventilation sous une intervention formelle traditionnelle. 
Dans la villa, la continuité du plafond unit la vaste pièce principale, où seule l'ouverture 
aaltoesque de l'escalier et la douce interruption de l'espace bibliothèque (Figure 90) rappellent le 
ciel nordique et sa fragmentation floue. La luminosité naturelle qui pénètre à j'intérieur de la 
villa gagne à être rapproché du paysage scandinave; comme Christian Norberg-Schulz 
l'exprime: « ... la lumière nordique ne remplit pas l'espace comme dans les pays méditerranéens, elle 
varie en fonction du lieu. [. .. ] elle ne crée pas un espace unitaire mais un monde fait d'une multiplicité 
de lieux» (Hoddé, 1998, p.7). 
Figure 92 Église île 
Pyhamaa, 1647-52 
Figure 93 
Petajavesi, 1763-64 
Figure 94 Ferme, 1747 Figure 95 Plafond, 
détail de la structure bibliothèque de Vii puri 
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On ne retrouve aucune démonstration technologique dans la Villa Mairea, comme c'était par 
exemple le cas à Paimio avec l'ascenseur vitré du côté de l'arrivée des visiteurs. Au contraire, 
la plupart de ces éléments techniques semblent dissimulés aux regards, leur rôle se limitant à 
celui de desservir des fonctions bien définies. Alors que la ventilation est dissimulée par le 
plafond - lattes de bois au rez-de-chaussée et retombées de gypse au premier niveau -, les 
colonnes structurales d'acier exhibées dans le séjour sont habillées d'enroulements 
sporadiques de rotin. 
3. L'habitation dans la durée 
Le souci humain de l'immortalité remonte à Hérodote que Cicéron, comme le rappelle Hannah 
Arendt (1954), nomme pater historia; il est resté le père de l'histoire occidentale. Il aspirait, en 
rédigeant ses Guerres médiques, à « sauvegarder ce qui doit son existence aux hommes, [ ... ] en lui 
évitant de s'effacer avec le temps [ ... ]» (Arendt, 1954, p.58). Arendt rappelle cependant que cette 
préoccupation de « sauver les actions humaines de la futilité qui vient de l'oubli» (Arendt, 1954, 
p.58) est ancrée dans la conception et l'expérience grecque de la nature, concevant 
« les choses qui naissent et se développent par elles-mêmes sans l'assistance 
d'hommes ou de dieux - les dieux olympiens ne prétendaient pas avoir créé le 
monde - et, par conséquent, sont immortelles. Puisque les choses de la nature 
sont à jamais présentes, elles ne risquent pas d'être ignorées ou oubliées; et 
puisqu'elles sont à jamais, elles n'ont pas besoin de la mémoire des hommes pour 
continuer d'exister. Toutes les créatures vivantes, l'homme y compris, 
appartiennent à cette sphère de l'être-à-jamais, et Aristote nous assure 
explicitement que l'homme, dans la mesure où il est un être naturel et fait partie 
de l'espèce humaine, possède l'immortalité [ ... ]. » (Arendt, 1954, pp.58-59) 
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Il est cependant incontestable pour Arendt que cet état des choses ne rend pas les individus 
eux-mêmes immortels; « au contraire, prise dans un cosmos où tout était immortel, ce fut la mortalité 
qui devint le cachet de l'existence humaine» (Arendt, 1954, p.59). Cette mortalité des hommes qui 
fait leur spécificité, la philosophe la décrit ainsi: « se mouvoir en ligne droite dans un univers où 
tout, pour autant qu'il se meut, se meut dans un ordre cyclique» (Arendt, 1954, p.59); chaque fois 
que l'homme rompt le mouvement ininterrompu en imposant sa volonté - en labourant la 
terre, coupant le souffle du vent avec les voiles de ses bateaux - il fait violence à la nature et 
s'impose par son existence directionnelle. 
Arendt (1954) voit en la naissance de la discipline de l'historiographie grecque le souci humain 
de laisser une trace de son passage, contre-balançant le caractère mortel de l'homme comme 
individu. Divers autres médiums, dont la philosophie et la poésie, révèlent à son sens 
l'importance que l'homme accorde à la mémoire de son passage et de ses accomplissements-
ses oeuvres - terrestres. 
L'être humain est donc préoccupé du concept de durée lié à son habitation du monde. Martin 
Heidegger (1954c) continue en ce sens, arguant que c'est la poésie qui garantie la durée de 
l'existence humaine à travers la « mesure» qu'elle permet et mène à l'authentique habitation: 
« La mesure aménageante de l'être humain rapporté à la Dimension qui lui est 
mesurée conduit l'habitation à sa structure fondamentale. La mesure aménageante de 
la Dimension est l'élément où l'habitation humaine trouve sa garantie (Gewahr), 
c'est-à-dire ce par quoi elle dure (wahrt). Cette mesure est la poésie de l'habitation. » 
(Heidegger, 1954c, pp. 234-235) 
Aalto intègre ces concepts de différentes manières dans la Villa Mairea. La première 
manifestation de l'habitation dans la durée que nous observons est la 
configuration organique de la maison; les différentes parties de l'habitation semblent se greffer 
les unes aux autres, formant un ensemble qui bien qu'harmonieux, pourrait ne pas être 
définitif (Figure 96). Cette configuration particulière, Aalto l'avait préalablament expérimentée 
dans l'implantation organique des différents corps de bâtiments du sanatorium de Paimio 
(Figure 97). 
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Figure 96 Plan de situation, Villa Mairea Figure 97 Plan d'ensemble, Sanatorium de Paimio 
Rapoport (1969) souligne dans son étude de la morphologie de l'habitation, que cette 
planification correspond à une conception indigène du bâtiment permettant l'agrandissement 
- sous-entendant un espace ouvert permettant l'intégration de changement et d'additions 
éventuelles - sans nuire à la forme globale de la maison. Nous reprenons ici l'idée que 
l'influence de l'implantation traditionnelles des fermes caréliennes correspond aussi à cette 
répartition naturelle du bâti sur son site, incluant les différents bâtiments logeant chacun une 
fonction telle que la maison, la ferme ou le sauna. Cette attitude se dissocie de l'approche 
moderniste traditionnelle dont les résidences ont habituellement une forme définitive sur 
laquelle un ajout dépare l'ensemble, comme nous pouvons l'observer dans les dissemblances 
formelles entre une habitation vernaculaire (Figure 98) et les maisons de Mies van der Rohe et 
Le Corbusier (Figures 99 et 100). 
Figure 98 Habitations paysanne à Niemela, 18e siècle, Carélie 
Figure 99 Villa Savoye (1929), 
Le Corbusier et P. Jeanneret 
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Figure 100 Maison Famsworth, Plano, 
Jllinois (1946-51) Mies van der Rohe 
Au-delà de leurs référents stylistiques explorés précédemment, les finis qu'utilise Aalto dans la 
villa expriment aussi la durée. Juhani Pallasmaa (1994b) affirme que les matériaux naturels -
la pierre, la brique, le bois, etc. - à travers l'authenticité de leur présence, expriment leur âge et 
leur histoire, tout comme leur provenance et l'usage que l'homme en fait. La patine de leur 
surface «s'enrichit au passage du temps », leur matérialité se situe dans le continuum temporel; 
elle est l'expression de leur essence matérielle et de leur âge (Pallasmaa, 1994b). À Mairea, 
cette intention est remarquable dans l'utilisation que fait le concepteur de tous ses finis. Des 
pierres brutes et grises devant l'entrée principale (Figure 101) - pierres qui se retrouvent au 
plancher du jardin d'hiver, sur les murets et l'escalier extérieur - aux revêtements de planchers 
intérieurs - carreaux de terre cuite, lattes de bois (Figure 102) - les surfaces de planchers 
conservent la marque du temps qui passe. Le revêtement de brique peinte Sur le mur jouxtant 
le foyer, les enroulements de rotin sur les colonnes d'acier, les tiges de bois des écrans, les 
carreaux de lattes de bois au plafond, jusqu'au tapis aux textures naturelles enrichissent par 
leur profondeur temporelle l'expérience de l'espace dans la Villa Mairea. Ces matériaux 
nobles présentant une complexité de teintes et de textures sont mis en valeur par la surface 
brillante des colonnes noires laquées et la blancheur des murS lisses et du foyer. 
Figure 101 Pierres au sol, entrée principale Figure 102 Salle de séjour 
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À l'extérieur, le phénomène perdure: la richesse du revêtement de bois roux se découpe sur les 
parois texturées de briques peintes en blanc et les tuiles d'ardoise sombre sous les fenêtres, la 
tour de l'atelier de lattes verticales au fini brut (Figure 103), l'escalier et le foyer de la terrasse 
couverte constitués de larges pierres grises sont mis en contraste avec l'insertion de carreaux 
bleu vif sur le coin de la salle à manger (Figure 104). 
Figure 103 Matériaux extérieurs Figure 104 Coin de la salle à 
manger et escalier extérieur 
Ainsi, la réponse bâtie de l'habiter authentique pensé dans la durée est exploitée par Alvar 
Aalto de diverses manières dans la Villa Mairea. E1Ie rassure les habitants par ses images du 
passé; par la disposition des corps du bâtiment, la maison de Gullichsen est imprégnée d'une 
flexibilité qui laisse entrevoir la possibilité de changement, l'idée que l'habitation n'est pas un 
phénomène fini. Ce processus de mouvement constant répond à la nature instable de 
l'homme. Elle permet à ses matériaux naturels de vieillir dans la cohabitation avec les 
résidents des lieux; ces matières ont la possibilité de parler de ce temps qui passe, et de la 
maison qui, elle, demeure, pérenne et bien ancrée dans l'espace et le temps. 
6.3.2 La réponse aux besoins humains 
Les besoins dits humains auxquels doit répondre l'habitation sont nombreux. Nous 
restreindrons ici notre compréhension de ce concept aux deux principes constituants la nature 
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à la fois intrinsèque et contradictoire de l'homme, suivant la définition donnée par Pascal et 
cité précédemment: « Nous sommes composés de deux natures opposées, (. .. ] d'âme et de corps 1 ». 
Dans le cadre de cette analyse, nous entendrons dans la partie traitant de la dimension 
corporelle de l'habitation de l'homme, ses dimensions physiologiques, reposant en premier 
lieu sur le confort et le bien-être du corporel, au sens où l'entendaient les architectes modernes; 
mais aussi, comme l'a fait valoir Merleau-Ponty, nous nous intéresserons à l'habitation 
physique de la villa sous-entendant l'intermédiaire des sens et l'expérience de l'espace. 
Ensuite, nous considérons que les besoins de l'âme humaine, ou de son psychisme, peuvent 
être appréhendés sous divers angles. Nous observerons les aspects touchant au logement 
psychique de la personne, qui inclut les dimensions psychologiques liées à l'importance de la 
compréhension et du respect des différentes aires sociales et privées de la vie avec 
l'environnement humain, de même que le besoin de poésie et d'images d'intimité, et enfin le 
besoin de signification qu'a l'être humain - au sens de Norberg-Schulz. 
a) La satisfaction de l'habitation physiologique 
Le confort physique doit être appréhendé selon nous comme la base incontournable de 
l'habitation, tout comme la santé pour l'homme, qui permet lorsqu'acquise, de s'ouvrir 
davantage aux dimensions psychiques de la vie. Nos critères des qualités physiques de 
l'habitation sont établis sur la base de nos observations préalables, en particulier de la 
conception et de l'importance qu'ont accordées les concepteurs de l'époque moderne au 
logement du corps humain. 
1. Le bien-être corporel: La conception biodynamique de l'habitat 
En 1923, Le Corbusier affirme qu' « étudier la maison pour homme courant, tout venant, c'est 
retrouver les bases humaines, l'échelle humaine, le besoin-type, la jonction-type, l'émotion-type. Et 
voilà. C'est capital, C'est tout ». Cette préoccupation de l'échelle humaine, en particulier 
physique à travers le logement du corps - qui ira jusqu'à l'idée d'une machine à habiter pour Le 
1 Définition de l'âme tirée du dictionnaire le nouveau Petit Robert (1996), p.69. 
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Corbusier - a été, comme l'affirme Pallasmaa (1992), centrale dans le travail des modernes. La 
recherche de normes d'habitation de qualité pour l'individu moderne doit, selon Aalto, se 
référer constamment à celles du passé - parce que « l'habitat, dès la préhistoire, a répondu à une 
finalité biologique qui n'a pas changé» (Schildt, 1988, p.123) et donc, que ces considérations ont 
été établies sur les bases de données fondamentales; les causes qui peuvent être modifiées ne 
doivent découler que de « recherches scientifiques visant à établir ce dont l'humanité, la société, ont 
absolument besoin pour rester - ou plutôt pour devenir des organismes sains» (Schildt, 1988, p.123). 
L'architecte finlandais souhaite que soit constitué un corpus de savoir devant guider la 
conception de l'habitation, sur des bases physiologiques. Dans l'aménagement de ses 
intérieurs, Aalto porte en ce sens une attention particulière à la manière qu'ont les habitants 
d'utiliser leur espace de vie. Dans son texte de 1930 intitulé « Nous loger, ce problème» (Schildt, 
1988), l'architecte exprime l'idée suivante 
« Le logement, c'est le territoire protégé où l'on mange, où l'on dort, où l'on travaille, 
où l'on joue. Ce sont ces formes biodynamiques qui doivent servir de point de départ à 
la répartition interne de l'appartement, et non les désuètes pièces ordinaires dictées par 
les axes de symétrie et l'architecture de la façade. » (Schildt, 1988, p.119) 
Il définit comme les présupposés biologiques de la vie humaine l'air, la lumière et le soleil. Il les 
conçoit comme devant être intégrés aux fondements de l'approche du bâtiment: 
« L'air, c'est autre chose que la dimension et le nombre de pièces. C'est un facteur en 
soi, à part. [' .. J C'est une question de ventilation. [' .. J La lumière et le soleil sont des 
nécessités si fondamentales qu'il faut créer une autre situation que celle, actuelle, où les 
choses se font au petit bonheur. [ ... J Le soleil est une source d'énergie, mais, c'est 
seulement si nous l'utilisons de manière rationnelle qu'il exercera une influence positive 
sur l'ensemble biodynamique constitué, à l'intérieur du logement, par la vie de la famille 
et de l'individu. » (Schildt, 1988, p.123) 
Aalto insiste sur l'importance d'une norme minimale, en particulier pour les habitations de 
ville, devant inclure la possibilité de disposer d'un espace extérieur - et selon lui vital -
considéré comme une partie du logis (Schildt, 1988, p.123). Il ajoute à ces considérations 
déterminant la distribution intérieure du lieu de vie, les modifications sociales qui surviennent 
à différentes époques, en particulier la mutation du mode de vie patriarcal; Aalto, en regard 
de la totale modification du rôle de la femme, affirme 
« qu'elle soit passée, tant au foyer que dans la vie professionnelle, d'un état de 
soumission à une situation d'associée, cela impose de nouvelles exigences à la 
planification de l'habitat. D'où des formes nouvelles que l'on peut résumer en parlant 
de décentralisation de la vie familiale.» (Schildt, p.124) 
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Dans la Villa Mairea, Aalto applique ces préoccupations dans la conception de l'espace de vie. 
La grande attention que porte le concepteur à l'apport que peut avoir la luminosité de l'astre 
solaire dans les lieux où vivent les habitants de la Villa Mairea est visible dans l'ensemble de la 
résidence. La fenestration est non-seulement abondante mais toujours justifiée par 
l'orientation suivant la qualité de la lumière octroyée par le soleil, tel qu'expliqué dans une 
partie antérieure de cette analyse. Au premier étage, les puits de lumière qu'Aalto avait 
développés pour la bibliothèque de Viipuri sont repris au-dessus du corridor menant aux 
chambres d'invités et dans la salle de jeu des enfants Gullichsen (Figure 105). L'installation de 
l'air climatisé est un geste aspirant clairement à pourvoir l'habitation d'un confort et d'une 
qualité d'air supérieure. 
Figure 105 Puit de lumière dans la salle de jeu 
La Villa Mairea n'est pas un bâtiment théorique. Les fonctions qu'elle doit satisfaire sont tout 
d'abord concrètes et sont celles de l'habiter physiologique; elles ne sont pas contemplatives, 
comme c'est par exemple le cas de la Villa Savoye du Corbusier et de sa promenade 
architecturale semblant limiter le rôle de l'habitant à celui de promeneur et de spectateur. La 
maison des Gul\ichsen correspond à une expérimentation physique et quotidienne par ses 
habitants. La résidence dans la villa sous-tend une implication physique à travers des actions 
journalières: il importe par exemple de veiller à fournir en bois le feu dans la cheminée; la 
bibliothèque est conçue et réalisée pour le travail, les rencontres, la lecture; le salon de 
musique, pour s'installer au piano et faire danser les convives; le jardin d'hiver, préparer les 
bouquets et les disposer dans la maison; à l'étage, la salle des enfants et les équipements de 
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gymnastique (Figure 105) encouragent à maintenir le corps en bonne santé, tout comme le 
sauna et la piscine à l'extérieur. 
Les différents espaces de la villa ont été penses pour être utilisés, plutôt, comme le dit 
Pallasmaa (1994b) que pour être regardé de J'extérieur en spectateurs. Le lieu appelle 
d'ailleurs une habitation sensible qui outrepasse la vue, sens roi dans la civilisation 
occidentale; les perceptions qu'a le corps dans cette maison conduisent à une expérience 
incorporant la personne dans le lieu, lui permettant d'acquérir le statut authentique d'habitant 
de l'espace. 
2. L'habitation sensible, l'expérience spatiale et la matérialité dans la villa 
« [. .. ] l'homme est au monde et c'est dans le monde qu'il se connaît», il est « un sujet voué au monde »; 
ainsi s'exprime Maurice Merleau-Ponty (1945, p.ll), pour exprimer l'importance de l'être 
d'extériorité de l'homme - son corps - avec lequel l'habitation et la compréhension des 
significations du monde sont possibles. L'environnement qu'a créé Alvar Aalto s'adresse à 
plusieurs dimensions de la personne au monde; l'expérience sensible de cet espace est d'abord 
vécue à travers le sens de la vue qui est interpellé par la composition contrastée du lieu. La 
notion de forme visible dans son champ propre, comme l'ont démontré Merleau-Ponty (1945, 
p.28) et les théories de la Gestalt, se démontre avec force dans la villa. 
La première manifestation de ce phénomène est sensible à l'extérieur, et c'est par le regard que 
nous la saisissons. La villa surgit, lumineuse de blancheur sur le fond des grand pins qui 
ceinturent la propriété (Figure 106). 
Figure 106 Les contrastes à l'extérieur de la Villa Figure 107 La marquise de l'entrée 
Figure 108 La tour de l'atelier, le salon de musique et 
la terrasse au second niveau 
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C est la force du contrastes des teintes et textures 
naturelles se découpant sur la blancheur brillante des 
surfaces peintes de briques qui marque l'œil. Les 
volumes qui jaillissent du corps principal du bâtiment 
accentuent et influencent l'expérience de la personne 
qui observe et visite physiquement les lieux. La texture matte des lattes de bois sur la tour à la 
forme arrondie de l'atelier (Figure 108), le volume rectangulaire abritant le salon de musique et 
la bibliothèque, couronné de la terrasse accessible par les chambres du couple Gullichsen, 
revêtu de lattes de bois roux disposées à la verticale et de larges carreaux d'ardoise grise, 
même les plantes grimpantes qui rampent sur les murs immaculés se dévoilent dans la lumière 
du soleil. Sur la façade est, la marquise surplombant l'entrée se démarque par sa laque noire et 
brillante (Figure 107); dans la cour protégée, le coin de la salle à manger recouvert de carreaux 
bleu vif vernissés, sur lequel s'adossent les marches de pierres naturelles de l'escalier, attire le 
regard. 
Le contraste entre la forme construite de la maison et la végétation envahissante est marquant. 
Cette opposition se trouve décuplée par le large champ de référence auquel les figures 
constitutives de la maison renvoient: la marquise de métal peint associée aux technologies 
modernes est soutenue par des tiges de bois auxquelles l'écorce est toujours accrochée; au-
dessus de la terrasse couverte dont la structure métallique est peinte en blanc, l'herbe pousse 
sur le toit végétalisé référant à l'habitation vernaculaire finlandaise (Figures 109 et 110). 
Figure 109 La terrasse couverte et son toit végétalisé Figure 110 Ferme finlandaise 
traditionnelle 
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La lumière, qui pennet de saisir les qualités des surfaces, la texture du grain du bois, les 
nuances de ses teintes ou la brillance unifonne des structures métalliques peintes - sur la 
marquise au-dessus de l'entrée, les colonnes blanches sous l'atelier et la terrasse couverte à 
l'arrière (Figures 107, 108 et 109) - donne aussi vie au jeu des ombres qui animent divers 
éléments. Sur les murs immaculés, les fenêtres en saiIlie des chambres des enfants prennent 
davantage d'essor (Figure 106), la structure de tiges de bois assemblées surplombant la terrasse 
des chambres principales semble s'étendre au-delà du mur blanc sur lequel son ombre est 
projetée (Figure 108). 
À l'intérieur, ce sont les masses blanches du foyer, de la bibliothèque et du jardin d'hiver qui 
jaillissent dans l'espace du séjour et le modulent (Figure 111), se découpant sur les teintes de 
terre et de bois des matériaux intérieurs, mais aussi sur la forêt extérieure visible à travers les 
larges fenêtres (Figure 112). Nous retrouvons l'effet amplifiant de l'opposition entre l'ombre et 
la lumière dans l'escalier aux murs aveugles qui mène à l'atelier de Maire, au second niveau, 
dont l'ouverture sur l'extérieur occupe pratiquement la totalité du mur ouest et une partie du 
plafond (Figure 112). 
Figure 111 Les volumes du séjour Figure 112 La luminosité de l'atelier de Maire 
L'ombre résultant des jeux de lumière n'influence pas seulement l'expérience visuelle de 
l'espace. Elle atteint aussi la personne par les variations thermiques qu'elle engendre, par le 
sens de la chaleur et de la fraîcheur. Comme le souligne Heschong (1979), l'uniformité des 
ambiances thermiques est anti-naturelle et ne répond pas à la tendance de l'homme de 
rechercher et apprécier les différences de température. La Villa Mairea semble être pensée 
pour procurer plusieurs formes de contrastes thenniques: à l'extérieur, les zones d'ombres 
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procurées sous la marquise et la terrasse couverte - ou se trouve notamment le foyer extérieur 
- alternent avec la terrasse exposée au soleil au-dessus de la salle à manger et du salon de 
musique. Le contraste et la complémentarité que procure l'expérience finlandaise du sauna 
(Figure 113) racontée par Heschong est aussi intimement liée à ce phénomène thermique: 
« Nous pouvons noter en passant que tous ces lieux thermiques extrêmes rassemblent 
leurs opposés thermiques dans l'unité du lieu. Au sortir du sauna, les Finlandais font 
leur gymnastique sur la neige ou se plongent dans un lac glacé. [ ... ] deux raisons 
peuvent sans doute expliquer cette promiscuité des extrêmes. La première est d'ordre 
physiologique: la disposition des extrêmes nous conforte dans la faculté de nous 
déplacer de l'un à l'autre et de maintenir un équilibre thermique. Ceci nous sécurise 
dans la pleine jouissance des extrêmes. [. .. ] La seconde raison qui peut justifier cette 
promiscuité des extrêmes peut être dénommée esthétique. L'expérience que nous faisons 
de chacun des extrêmes est aiguisée par le contraste qui les oppose.» (Heschong, 1979, 
pp.40-41) 
Figure 113 Le sauna en bordure de la piscine 
L'expérience sensible de la villa ne peut être dissociée de la nature nordique de la Finlande, 
pour laquelle les contrastes thermiques sont non seulement culturels, mais vitaux. Aussi, la 
saison hivernale ne peut-elle être envisagée sans le réconfort du coin du feu, élément dominant 
dans le salon de la maison Gullichsen (Figures 114 et 115). 
Figure 114 La Villa Mairea l'hiver Figure 115 Le foyer du séjour 
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Les régions nordiques possèdent leurs odeurs et leurs bruits propres; l'été, les senteurs de 
conifères et d'humidité des sous-bois ombragés doit trouver son équilibre avec celle, sèche, 
chaude et réconfortante, du feu de cheminée sous la terrasse couverte; de même, le craquement 
des aiguilles de sapinage sous le pied du promeneur trouve son écho dans le crépitement du 
feu. L'hiver, l'odeur pure et saisissante de l'air froid et le gémissement du vent s'aventurant 
dans les grands pins appellent celle sèche et réconfortante du feu, mais aussi à l'odeur humide 
et chaude du sauna. Comme le dit Pallasmaa, l'odeur des lieux est une dimension très intime 
de l'habitation car « the strongest memory of a space is often its odor» (Pallasmaa, 1994b, p.32). 
Comme le démontre aussi Heschong (1979), les différents matériaux utilisés 
renvoient à des qualités thermiques: à l'extérieur de la Villa Mairea, nous 
pouvons ressentir sans même les avoir touchés, les différences de température 
entre le métal des colonnes, la pierre au sol, le bois des revêtements,... À 
l'intérieur, les colonnes de métal peint contrastent non-seulement par le noir 
lustré de leur fini, mais aussi par une impression de froideur, s'opposant à la 
tiédeur des enroulements de rotin naturel qui les recouvrent. 
Figure 116 Détail des colonnes du séjour 
L'importance qu'Aalto accorde au toucher - sens de la proximité, de l'habitation corporelle la 
plus intime (Pallasmaa, 1995) - se manifeste en différents endroits de la villa. Cette attention 
au contact tangible de l'habitant avec les composants du lieu est particulièrement visible au 
sanatorium de Paimio, alors qu'Aalto conçoit deux types de main-courantes, l'une de bois et 
l'autre de métal, chacune d'un côté de l'escalier principal, donnant au patient le choix de la 
sensation qu'il préfère (Schildt, 1998a) (Figure 117). 
Figure 117 Main-courante, escalier principal, 
sanatorium de Paimio 
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Les différentes poignées de portes (Figures 121 et 122) - pour Aalto, poignées de main de la 
maison (Schildt, 1988) - ont été l'objet d'une grande attention: celle de la porte d'entrée 
principale est en cuivre robuste et rappelle une forme organique (Figure 118), sur la porte du 
sauna, la forme simple de la poignée est fixée sur la porte présentant différentes textures 
naturelles, liées à la forme de la poignée du sauna de la résidence Aalto (Figures 120 et 119). 
Les surfaces et leurs contrastes qui appellent la main trouvent leur complément au plancher de 
la maison, alors que la sensation appartient au pied nu de celui qui habite l'espace; les 
différents finis de planchers - céramique, bois, pierre et tapis - sont associés à des textures et 
des températures qui diffèrent. .. 
Figure 118 Poignée de la 
porte d'entrée, Villa Mairea 
Figure 119 Poignée Figure 120 Porte du sauna, Villa Mairea 
du sauna, Villa Aalto 
Figure 121 Poignée, Villa Mairea Figure 122 Poignée, Villa Mairea 
Les déplacements dans la maison prennent un sens particulier lorsque l'on porte attention aux 
sons auxquels ils sont associés: alors que des tapis guident, ralentissent et étouffent les pas 
vers le foyer, le plancher du salon de musique où trône le piano à queue est revêtu de latte de 
bois invitant à la danse. Pallasmaa (1994b) évoque l'idée de l'intimité acoustique des lieux 
habités par les objets entourant la vie personnelle des gens; nous croyons que c'est à ce type 
d'environnement acoustique hospitalier que renvoie la personnalité auditive du lieu. 
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Juhani Pallasmaa établit un lien intéressant en regard des environnements qui exaltent et 
interpellent tous les sens à la fois: « A walk through a forest or Japanese garden is invigorating and 
healing because of the essential interaction of aIl sense modalities reinforcing each other; our sense of 
reality is thus strengthened and articulated» (Pallasmaa, 1994b, p.30). Il est intéressant de 
remarquer que le premier des environnements cités, la forêt, est l'une des inspirations 
fondamentales de la maison, et qu'enfin Aalto, sur le toit plat de la résidence, a aménagé un 
jardin japonais (Figure 125). Les maisons où se déroulent les cérémonies du thé japonaises 
(Figures 123 et 124), décrites par Pallasmaa (1994b) comme une image multi-sensorielle, sont 
aussi une inspiration d'Aalto, par les textures extérieures qu'elles présentent, et leur 
symbolisme sensuel qui se rapproche de celui du sauna finJandais. 
Figure 123 Maison de thé, Edo Figure 124 Maison de thé Figure 125 Jardin de pas 
d'inspiration japonaise, 
Villa Mairea 
Finalement, le constat que nous tirons de l'habitation physique de la villa est que l'attention 
portée au bien-être des habitants répond à la foi à des règles régissant les qualités 
physiologiques de l'existence humaine, mais encore que la maison procure une expérience 
sensible riche. Le rapport entre les fonnes et le champ visuel occupe une place importante 
dans la manière de saisir et de vivre l'expérience de la Villa Mairea; nous remarquons que le 
champ perceptuel, tel que nous l'appréhendions dans la cadre théorique, relève autant du 
monde sensible que des associations qui peuvent être liées au vécu ou aux connaissances 
guidant notre examen des lieux. Cependant, la constatation qui nous semble particulièrement 
riche suite à cet examen est une récurrence d'oppositions qui interpellent les sens et 
l'expérience qualitative de l'espace. En se complétant, ces contraires semblent amplifier la 
richesse de l'expérience physiologique, sensible et vécue. 
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b) Le logement psychique de l'habitant 
Nous avons constaté que le corps était logé de belle manière par la Villa Mairea; nous 
examinerons maintenant le logement psychique qu'elle procure à ses habitants. Cet aspect de 
l'habitation qui a été fréquemment négligé dans le travail des contemporains d'Alvar Aalto est 
ici exploré à travers différentes dimensions. Dans un premier temps, nous constaterons de 
quelle manière Aalto a régi les zones privées et publiques de la résidence estivale, influençant 
de ce fait le mode de vie de ses habitants. L'approche par laquelle l'intimité et la poésie -
devant en regard de notre cadre théorique, être présentes dans un habiter au sens authentique 
- fait partie du lieu sera par la suite examinée. Enfin, la manière dont l'art et les significations 
essentielles à l'habitation humaine trouvent leur place dans la Villa Mairea sera approfondie. 
1. L'équilibre des aires sociales et privées de la maison 
Selon Emmanuel Levinas, « l'homme se tient dans le monde comme venu vers lui à partir d'un 
domaine privé, d'un chez-soi, où il peut, à tout moment se retirer» (1971, p.162). Les dimensions 
sociales et privées de la vie et de l'habitation humaine sont inexorablement liées; elles 
rythment l'existence, et pour aspirer à une harmonie entre ces pôles vitaux, l'homme doit 
trouver un équilibre entre eux (Bollnow, 1963). 
La Villa Mairea, en tant que maison, est un lieu privé où les Gullichsen et leurs proches 
peuvent se retirer; bien que résidence familiale secondaire, c'est un chez-soi au sens où 
l'entend Serfaty-Garzon (2003), un lieu permettant un ancrage dans le concret familier. 
Cependant, le concept de maison doit ménager en lui-même des zones qui peuvent être 
considérées davantage publiques que d'autres; les pièces de réception, d'activités communes 
où sont acceptés les étrangers. Certains lieux de la maison comportent aussi une connotation 
allant du domaine privé à l'intimité - ou intériorité, « ce qui est le plus intérieur» (Serfaty-
Garzon, 2003, p.69) - que recherche l'être humain dans sa solitude. Nous considèrerons, dans 
notre analyse des lieux publics et privés de la villa, les habitants et leurs coquilles (Moles et 
Rohmer, 1972). Nous inclurons dans la coquille la plus éloignée, celle du Vaste monde, tout 
étranger complet à la villa, le monde extérieur à l'existence de ses habitants; puis, les coquilles 
diminueront, jusqu'à se réduire à l'enveloppe de chacun des membres de la famille et des 
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connaissances qu'elle accueille en tant que visiteur et ami. Lors de la conception de la Villa 
Mairea, les demandes des Gullichsen à Aalto comprenaient des besoins touchant à différentes 
couches de leur vie sociale et privée, le lieu devant être à la fois une demeure estivale 
pennettant à la famille de se ressourcer et une résidence où recevoir amis et connaissances 
d'affaires. 
L'impression première dans l'espace de la villa est une identification du rez-de-chaussée aux 
fonctions publiques et l'étage au retrait du privé. Mais en réalité, la pièce principale -le séjour 
- héberge différentes fonctions qui établissent un trait d'union entre les activités les plus 
sociales du lieu, et celles qui sont davantage privées. Tout d'abord, intéressons-nous au 
symbolisme qu'accorde Serfaty-Garzon (2003) au seuil, comme lieu civilisant l'intrusion du 
monde extérieur: dans la villa, cet espace - dont l'amorce est à l'extérieur (Figure 126) alors 
que le visiteur gravit les marches sous la marquise et dans une ombre progressive - est l'un des 
pivots, ou pour reprendre le vocabulaire de Kevin Lynch (1960), un nœud 1 important de 
l'espace. Intérieur à la maison, mais encore extérieur au lieu de vie, il permet d'apercevoir la 
salle de séjour, toutefois protégée par quelques marches ascendantes, le muret courbe dont la 
hauteur varie, et l'écran de tige (Figures 127 et 128). Nous voyons en ce seuil de la maison la 
première coquille des habitants, coquille extérieure protectrice chargée du tri de ceux à qui le 
droit d'entrée est accordé. 
Figure 126 Avancée vers la Figure 127 Vue depuis l'entrée 
porte d'entrée, de l'extérieur 
Figure 128 Vue du hall d'entrée 
depuis le séjour 
Le séjour est le lieu rassembleur par excellence où l'espace se partage; il est la place publique de 
la maison où chacun circule, vaque à ses activités, se rencontre, etc. fi accueille les réceptions 
1 Kevin Lynch, dans l'ouvrage L'image de la cité (1960) donne la définition suivante du «nœud» : «Les nœuds 
sont des points, les lieux stratégiques [ ... ], pénétrables par un observateur, et points focaux intenses vers et à partir 
desquels il voyage ». 
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des Gullichsen qui y présentent leurs œuvres d'art; le foyer est le symbole réunificateur 
dominant; dans le salon de musique, les invités du couple peuvent danser et se disperser selon 
leur bon vouloir. 
Deux volumes empiètent sur l'espace ouvert du séjour; la bibliothèque et le jardin d'hiver sont 
des zones définies, dont les murs consistent en coquilles permettant de restreindre le choix des 
gens y ayant accès. L'escalier qui mène à l'étage tout-à-fait privé manifeste sa fonction de 
coquille de l'intimité, en imageant sa fonction: les tiges qui l'entourent en font un espace qui se 
refenne et indique qu'il n'est pas ouvert à tous; la montée semble assombrie (Figure 129), 
renvoyant à une image de calme et de retrait individuel vers les zones de l'intimité la plus 
intérieure de la maison, où chacune des personnes qui y habitent dispose d'un espace 
totalement sien, y compris Maire et Harry, ayant chacun leur chambre. 
Figure 129 L'escalier qui « protège» l'accès aux chambres 
L'appropriation telle que décrite par Perla Serfaty-Garzon (2003) comme la dimension active 
du chez-soi, est ce qui permet selon la sociologue une prise de possession du lieu habité; elle 
pennet de développer un rapport davantage intime avec la maison, d'approfondir l'habiter 
personnel. La possibilité de s'approprier l'espace semble essentielle à la saine affinnation 
personnelle dans un lieu dit nôtre, comme le rappelle avec ironie Adolf Loos dans son Histoire 
d'un pauvre homme riche J mettant en scène un architecte aspirant à régir les moindres aspects 
de la vie domestique de son client; ce dernier s'en trouve finalement très malheureux parce que 
dépossédé de toute possibilité d'intégrer des dimensions personnelles à son environnement de 
vie. 
1 Texte du 26 avril 1900, publié dans l'anthologie Paroles dans le vide (Samitz, 2003, pp.18-21). 
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Dans la Villa Mairea, nous assistons à une approche qui est totalement opposée à la tyrannie 
de l'architecte décrit par Loos. Aalto promeut plutôt l'implication des résidents de la maison 
dans la prise de possession des lieux, par les interventions conséquentes aux activités propres 
aux divers espaces. Dans la description qu'il effectue des différentes phases du projet de la 
maison (Schildt, 1998b, p.225 et suivantes), Aalto explique que l'une des idées fondamentales 
du projet consiste en l'adaptation de la collection d'art à un mode de vie moderne, en accord 
avec l'opposition entre esthétisme et high culture. S'ensuit une réflexion sur la place et 
l'importance de l'œuvre d'art dans l'environnement quotidien habité. 
Comme l'explique Gôran Schildt (1986), il convainc tout d'abord ses clients de renoncer à la 
traditionnelle galerie d'art installée dans un bâtiment indépendant de la résidence principale; 
pour ce faire, il fait valoir à Maire qu'une fois les enfants grands, elle pourra organiser des 
expositions d'art dans la maison et que la grande pièce conviendra plus qu'une galerie d'art 
séparée en lui permettant une cohabitation avec ses peintures. En s'inspirant des résidences 
japonaises, dans lesquelles les images présentées aux murs changent de semaines en semaines, 
et en portant une attention particulière à l'ancienne architecture européenne et américaine 
présentant le même mode de fonctionnement, l'architecte finlandais en vient à la solution de 
l'alternance des œuvres présentées dans la pièce de séjours: « Je crois que la seule manière 
humaine d'utiliser une collection d'une manière personnelle est de l'utiliser de manière à ce que seule 
une petite partie de la collection soit en contact quotidien avec nous» (Schildt, 1998b, p.228). 
Le résultat concret initial de cette approche se présente sous la forme de murs déplaçables et 
logeables - Aalto prévoit que ces écrans serviront d'entreposage aux œuvres qui ne sont pas 
exposées, en s'inspirant de l'idée de Le Corbusier qui soutient que «les peintures, comme les 
livres, devraient être sortis seulement lorsque nous voulons leur compagnie» (Schildt, 1986) - dans la 
pièce principale de manière à ce qu'ils puissent être placés là où les Gullichsen le souhaitent et 
au moment opportun. Ces parois durent cependant être fixées pour une insonorisation 
permettant la confidentialité, étant celles de la bibliothèque et du bureau d'Harry Gullichsen. 
Cependant, l'attitude originelle demeure en ce qui a trait à l'alternance de la présentation des 
œuvres. Aalto, dans un ordre d'idées semblables, détermine l'ameublement de la maison de 
manière à ce que le mobilier, léger et facilement maniable, puisse être déplacé et réaménagé, au 
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gré des besoins et des inspirations des habitants du lieu, comme un jeu permettant plusieurs 
alternatives (Schildt, 1986). 
Nous voyons aussi dans la vocation du jardin d'hiver de Maire Gullichsen, une intention se 
rapportant à l'appropriation du lieu par les gens l'habitant. En effet, l'action de préparer des 
bouquets et des plantes pour les différentes pièces de la maison consiste en une intervention 
qui doit accentuer le sentiment d'appartenance au lieu et permettre à Maire de le faire « sien» 
en en modifiant les composants à son gré. 
2. Poésie et images d'intimité dans la Villa Mairea 
Lorsqu'il décrit la tâche de l'architecture, Juhani Pallasmaa affirme que l'idée que la création de 
métaphores existentielles qui concrétisent et structurent l'être-au-monde de l'homme en fait 
partie intégrante; les images ainsi créées reflètent et extériorisent les idées de la vie. Il croit 
ainsi que l'architecture doit matérialiser nos images de vie idéale (Pallasmaa, 199b, p.37). Suite 
à notre cheminement théorique, nous déduisons que cette vie rêvée trouve sa concrétisation 
particulière dans la maison - l'habitation authentique par excellence - lorsqu'elle est animée 
par une poésie de l'habiter. L'expérience que chaque personne a de son chez-soC pour être 
vécue en habitation authentique, doit comporter une charge spirituelle particulière. Alors que 
Pallasmaa (1994b) parle d'une expérience du bâti qui permet une vie intérieure révélant 
l'intensité lumineuse du monde, Bachelard (1957) voit dans la maison le « sens matériel de 
l'expérience humaine », le récipient de ses émotions, et la concrétisation de sa poétique. 
Dans cette partie de la recherche, nous observerons comment et en quoi la Villa Mairea 
procure à ses habitants la satisfaction de ces besoins psychiques. Dans un premier temps, nous 
explorerons la dimension poétique de la maison et les images d'intimité associées aux lieux qui 
la composent ; nous réfléchirons par la suite à la notion de souvenir liée à l'intensité 
émotionnelle de l'habitation et qu'Aalto a insufflée dans la résidence. 
Au sens de Bachelard (1957), la maison doit abriter l'esprit tout autant que le corps en lui 
procurant des images qui appellent à la poésie onirique. Dans la villa, plusieurs lieux inspirent 
cette attitude et poussent à un retrait volontaire du monde de la cohabitation et incitent au 
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repli sur soi-même dans une intimité propice à la rêverie. L'élément onirique fort de l'espace 
séjour est sans contredit le foyer (Figure 130). Sa disposition spatiale renforce l'effet poétique 
en permettant d'un seul regard d'englober la nature à l'arrière plan. Dans la Psychanalyse du 
feu (1949), Bachelard s'attarde à l'étude de l'homme pensif « à son foyer, dans la solitude, quand le 
feu brillant, comme une conscience de la solitude» (1949, p.14). Il est fort aisé d'associer le coin du 
feu de la villa à cette image de l'état rêveur décrit par Gaston Bachelard par « un soir d'hiver 
[quand] le vent tourne autour de la maison» (1949, p.15). Mais le phénoménologue affinne aussi 
la contradiction du feu: 
« Le feu est intime et il est universel. Il vit dans notre cœur. Il vit dans le ciel. Il 
monte des profondeurs de la substance et s'offre comme un amour. Il redescend dans la 
matière et se cache, latent, contenu comme la haine et la vengeance. Parmi tous les 
phénomènes, il est vraiment le seul qui puisse recevoir aussi nettement les deux 
valorisations contraires: le bien et le mal. Il brille au Paradis. Il brûle en Enfer. Il est 
plaisir pour l'enfant assis sagement près du foyer; il punit cependant de toute 
désobéissance quand on veut jouer de trop près avec ses flammes. Il est bien-être et il 
est respect. C'est un dieu tutélaire et terrible, bon et mauvais. Il peut se contredire: il 
est donc un des principes d'explication universelle.» (Bachelard, 1949, pp.23-24) 
Heschong (1979, p.61) voit dans le petit espace thennique 
qu'est le coin du feu et la vague tendresse qui lui est 
accordée par les habitants d'une maison, la réponse à 
certains besoins d'un ordre autre que physiologique et 
thermique; il atteind une signification symbolique de cœur 
de la maison. Il correspond à une image de bien-être 
conditonnée par l'expérience quotidienne. Elle exprime 
l'importance plus que fonctionnelle du foyer dans la 
maison: « Allumer un feu, c'est presque une cérémonie: le 
moyen de faire de sa maison un petit chez-soi, une petite fête 
lorsque l'on reçoit des amies, l. .. ]» (Heschong, 1979, p.71). 
Figure 130 Foyer dans le séjour de la Villa Mairea 
En suivant les réflexions de Bachelard et de Serfaty-Garzon, nous effectuerons une analyse de 
la Villa Mairea et de ses différents pôles de tension induisant des images poétiques. Cette 
analyse « des valeurs d'intimités de l'espace intérieur» doit être appréhendée, comme l'indique 
Bachelard (1957), à la fois dans l'unité et la complexité qui sont fondamentales à la maison, et 
167 
dans la considération que « l'imagination augmente les valeurs de la réalité ». Pour Bachelard, le 
but ultime de ce type d'analyse phénoménologique est d'atteindre « les vertus premières, celles 
où se révèle une adhésion, en quelque manière, native à la fonction première d'habiter» (Bachelard, 
1957, p.24), de trouver l'image primitive (1949), la coquille initiale du bonheur central qui mène 
à l'enracinement, jour après jour, dans notre coin du monde qu'est la maison. Bachelard (1957, 
p.27) nomme « topo-analyse », cette étude psychologique des sites de notre vie intime. 
La condition de solitude est fondamentale dans une analyse des lieux oniriques de la maison; 
comme nous l'avons indiqué dans la partie traitant des domaines privés et publics de la Villa 
Mairea, nous constatons que des lieux de recueillement en soi sont ménagés pour chacun des 
membres de la famille Gullichsen, permettant de choisir la solitude et l'intimité lorsque le 
besoin en est ressenti. Mais certains lieux de la maison Gullichsen, plus encore que les 
chambres à coucher, sont constitutifs d'une maison abritant l'imagination. 
Nous utiliserons les deux thèmes principaux de liaisons proposés par Bachelard (1957), et leur 
caractère psychologiquement concret, pour nous permettre l'examen de ces images de la villa: 
premièrement, la maison imaginée selon son être vertical, et deuxièmement, la maison comme 
être concentré. 
À la polarité de la cave et du grenier, envisagée par Bachelard (1957) et Serfaty-Garzon (1999), 
nous voyons une correspondance d'éléments composants la verticalité de la Villa Mairea qui 
trouve un symbolisme parent. Tout d'abord, Bachelard affirme qu'« on peut opposer la 
rationalité du toit à l'irrationalité de la cave »; que sous le toit, «le rêveur lui-même rêve 
rationnellement» (Bachelard, 1957, p.35). C'est là que les pensées sont claires, intellectualisées. 
Par contre, il voit dans la cave «l'être obscur de la maison, l'être qui participe aux puissances 
souterraines» dans lequel « on s'accorde à l'irrationalité des profondeurs» (Bachelard, 1957, p.35). 
C'est le lieu de la rêverie en profondeur, là où le fait ne suffit plus. 
Nous identifions le premier de ces deux pôles symboliques, celui de grenier au toit terrasse -
tout comme aux différentes terrasses et balcons de la maison s'ouvrant vers le ciel - et à 
l'atelier de Maire - sa tour. Le toit sur lequel le jardin japonais est aménagé est le lieu de vie le 
plus élevé de la villa; il inspire la contemplation et la lie à la prise de conscience de la 
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dimension concrète, corporelle de l'habitation de la villa. Par la promenade qui permet divers 
points d'observation sur le site accueillant la maison, par un regard depuis le haut qui diffère de 
celui du quotidien, qui admet un recul sur les choses, il est l'espace privilégié de la réflexion 
éclairée. L'atelier de Maire, avec sa fenestration imposante, correspond aussi à un lieu de 
rêverie « intellectualisante». Abri caché et dernière retraite en hauteur avant le niveau du toit 
- il comporte d'ailleurs une mezzanine - il est l'espace artistique par excellence de la maison: 
Maire peut, dans ce « sanctuaire» qui est le sien, se laisser inspirer par l'environnement 
naturel environnant, se laisser aller à une rêverie « protégée» puisqu'intérieure et intime qui la 
mène à la traduction et au geste artistique, à une mise en forme de la rêverie (Figure 131). 
-
- -'~ ... , <*:!:~~ ~ .. C-~CI ._~ ..... ~ 
Figure 131 La fenestration de l'atelier de Maire à droite, la terrasse sur le toit 
au centre et la piscine en bas de la figure 
Figure 132 Vue du paysage finlandais, Punkaharju 
Le pôle de la cave est selon nous représenté par la piscine de la Vi]]a 
Mairea. Forme qui se creuse dans la terre, elle renvoie aux racines, 
aux profondeurs de la rêverie. L'importance historique de l'eau et 
des innombrables lacs qui font partie intégrante de la nature 
finlandaise permet de croire que la rêverie occasionnée par cette 
étendue sombre dont les bordures de pierres rappellent les rives 
ondulantes des lacs (Figure 132) s'associe aux images du passé, à un 
approfondissement des songes inconscients versés dans l'irrationnel. Cette eau lourde, pour 
reprendre l'expression que Bachelard utilise dans l'œuvre L'Eau et les rêves (1942), semble 
répondre, surtout à l'ombre de la forêt nordique et pendant le long hiver boréal, à la 
description d'Henri Bosco1 qui réfère à la « cave cosmique» : « Juste à mes pieds l'eau sortit des 
1 Citation que Bachelard (1957) reprend d'Henri Bosco dans L'antiquaire, p.154. 
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ténèbres. [ ... 1 L'eau! ... un bassin immense !... Et quelle eau! ... Une eau nOIre, dormante, si 
parfaitement plane que nulle ride, nulle bulle d'air n'en troublait la surface » (Bachelard, 1957, p.39). 
Pour Bachelard (1957), les centres de simplicité de la maison concentrée sont des «coins pour 
l'intimité» qui doivent, pour représenter W1e source d'onirisme de grande puissance, toucher à 
la primitivité du refuge, être des «centres de fixation des souvenirs restés dans la mémoire» 
(Bachelard, 1957, p.44). Il introduit un texte de Bachelin I dans lequel l'auteur écrit sur sa 
maison maternelle, renvoyant à la hutte primitive, espace centré par excellence; Bachelard 
perçoit dans celle-ci comme «la racine pivotante de la fonction d'habiter» qui «doit recevoir sa 
vérité de l'intensité de son essence, l'essence du verbe habiter. Aussitôt, la hutte est la solitude centrée» 
(Bachelard, 1957, p.46) qui donne accès à « l'absolu du refuge ». 
La Villa Mairea répond à cette dimension d'être centré avec la force de rassemblement qui se 
dégage de son séjour, lieu chaleureux, dont l'épicentre est le foyer dont la fonne et la 
matérialité révèlent les racines paysannes. Ce qui renvoie à l'inspiration de la tu pa finlandaise 
(Figure 133 et 134), forme de hutte primitive sophistiquée, pièce de vie de la maison de ferme 
vernaculaire où les activités se déroulent: préparation et prise des repas, travaux d'intérieurs, 
rassemblement au coin du feu,... Dans la maison Gullichsen, ce coin du feu privilégié laisse 
présager que conséquemment aux vastes dimensions de la demeure, la possibilité de s'installer 
en toute solitude devant l'âtre est tout-à-fait réelle. 
Figure 133 Cottage de Kuortane Figure 134 Tupa traditionnelle 
des maisons de ferme 
Nous avon montré que la villa, par ses images poétiques, abrite les pensées et les rêves de ses 
habitants; comme j'indique Bachelard (1957), elle doit aussi intégrer la dimension du souvenir. 
l Henri Bachelin, Le serviteur, 6e éd., Mercure de France. 
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Selon Pallasmaa (1994a), les ruines influencent les émotions de l'homme parce qu'elles le 
forcent à imaginer leur destin oublié; pour lui, elles représentent un « squelette du souvenir, une 
pure présence mélancolique». Le rapport qu'entretient Aalto aux images émotives du passé et 
aux ruines - et son admiration toute particulière pour les ruines grecques comme il l'exprime 
dans son texte de 1941 sur l'Architecture en Carélie (Schildt, 1998b) - est puissant; sa forme la 
plus évocative est représentée par le mur incomplet de sa maison expérimentale de Muuratsalo 
(Figure 137). Pallasmaa (1994a) nous dit que les ruines appellent la mémoire du temps où elles 
étaient indemnes, à la fois symbole de civilisations perdues et ancrage dans la durée. 
Remarquons la pierre funéraire qu'Aalvar Aalto a imaginé pour son beau-frère (Figure 138), 
l'architecte Ahto Virtanen, et dont le dessin rappelle selon Kenneth Frampton (1983) le profil 
perdu de l'architecture classique. Tout porte à croire que cette forme scultpturale blanche -
dont l'idée de départ aurait été empruntée à l'ami d'Aalto, Hans Arp (Weston, 1992) - est à 
l'origine de la ligne sinueuse se découpant sur le mur du foyer (Figure 139). D'autres figures 
de la villa font aussi référence à un passé émotif au sens d'Aalto et de sa culture finlandaise; 
par exemple, le muret de pierres (Figure 135) derrière la terrasse couverte est inspiré des 
murets de cimetières médiévaux (Figure 136), allusion à un temps révolu. 
Figure 135 Muret de la Villa Mairea Figure 136 Muret de cimetière médiéval 
Figure 137 Maison expérimentale Figure 138 Pierre tombale Figure 139 Sculpture 
Muuratsalo d'Ahto Virtanen, 1935 neigeuse sur le foyer 
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3. L'art et les significations dans l'espace habité 
Nous avons constaté dans notre cadre théorique que l'habiter de l'homme, pour atteindre une 
dimension authentique, doit satisfaire le besoin de signification qu'éprouve la personne. 
Différentes composantes intrinsèques à l'existence humaine communiquent les significations 
essentielles à la richesse de l'expérience humaine de l'habitation. L'art, entre autre, par sa 
richesse sémiotique et l'étendue possible de son discours réflexif nourrit ce besoin proprement 
humain. Nous constaterons que les dimensions culturelles du contexte d'insertion de la Villa 
Mairea, celles liées à l'histoire et à la tradition finlandaise, à l'expérience personnelle et 
familiale de ses habitants et de son concepteur, sont celles qui fournissent le système de 
référence le plus riche et le plus empreint de sens pour qui habite le lieu. 
L'art est l'une des manifestations les plus typiques de l'homme, une activité appartenant en 
exclusivité à la culture humaine, aspirant souvent à retrouver la nature des choses et à la 
communiquer. Selon Norberg-Schulz (1979), l'une des approches répondant à ce besoin 
fondamental de l'homme de trouver des expériences riches de sens repose sur les situations 
existentielles; selon l'architecte norvégien, pour atteindre la prise existentielle, l'individu a 
besoin de symboles, et l' œuvre d'art - comme « concrétisation des situations existentielles» -
correspond en ce sens à la conservation et à la transmission des significations. L'art tient un 
rôle important dans l'existence de la Villa Mairea. 
D'abord, le concept d'œuvre d'art totale (de l'allemand Gesamtkunstwerk) à la manière d'un 
ensemble naturel marque l'intervention globale de l'architecte (Weston, 2006). Le concept 
originaire du 19" siècle européen est représenté dans cet ensemble par l'exploitation simultanée 
de plusieurs médiums intervenant dans l'espace: nous savons que la conception et la 
répartition des espaces intérieurs, d'une grande part des pièces du mobilier et du choix de 
celles qui n'étaient pas créées de sa main, de l'architecture du paysage et que l'intégration des 
œuvres d'art, constitue l'essence du projet au même titre que la conception de l'enveloppe du 
bâtiment. L'inspiration artistique qu'Aalto tire de la nature environnante pour guider et 
intégrer ses choix dans l'ensemble confirme le puissant lien que la Villa Mairea entretient avec 
le lieu qui l'accueille. 
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L'art est associé à la genèse du projet - et à son époque de conception - quant à la volonté 
d'Aalto de repenser l'espace galerie d'art devant s'intégrer à l'habitation dans un cadre de vie 
moderne. L'objet d'art est en ce sens un élément initiateur de la conception: par l'intérêt que 
Maire porte à la production artistique de ses contemporains, et à sa propre pratique dont 
l'atelier est le lieu privilégié de cette activité, la pièce de séjour a trouvé sa forme de maison-
galerie permettant aux habitants du lieu de côtoyer la collection d'art au quotidien. 
Il apparaît dans le discours d'Aalto, que la dimension esthétique de la perception spatiale de 
l'espace - intérieur en particulier - soit le résultat d'une approche semblable à celle de 
différents artistes contemporains à l'architecte. Lorsqu'il présente la villa, Aalto explique que 
« le concept de la forme associée à l'architecture de ce bâtiment particulier [ ... ] 
entretient un rapport délibéré avec la peinture moderne, [ce qui] lui confère, ainsi qu'à 
la résidence elle-même, une réalité plus profonde et fondamentalement plus humaine. » 
(Weston, 2006, p.84) 
Comme l'a fait remarquer Schildt (1984), la peinture a eu une profonde influence sur la 
pratique d'Aalto, en particulier l'approche particulière que Cézanne avait de l'espace. Selon le 
biographe, la grande découverte d'Aalto a été que l'on pouvait traiter les intérieurs 
architecturaux de la même manière que le peintre le faisait dans ses toiles, en espaces se 
développant « directement à partir des formes posées sur la toiles»; de cette manière, Schildt 
affirme que 
« nous n'avons pas affaire à un espace abstrait mais uniquement à des relations 
concrètes entre des formes et des volumes, les surfaces formant des polyèdres qui se 
chevauchent partiellement, d'où l'impression d'un espace qui n'est ni uniforme, ni 
franchement cohérent. » (Weston, 2006, p.84) 
Selon Merleau-Ponty, « qualité, lumière, couleur, profondeur, qui sont là-bas devant nous, n'y sont 
que parce qu'elles éveillent un écho dans notre corps, parce qu'il leur fait accueil» (Merleau-Ponty, 
1964a), et c'est par cet équivalent interne, qui faisait dire à Cézanne que « la nature est à 
l'intérieur », qu'est possible « un visible à la deuxième puissance, essence charnelle ou icône du 
premier» (Merleau-Ponty, 1964a) accessible à l'artiste et par l'art qu'il crée. Le philosophe cite 
Giacometti qui disait: « Moi je pense que Cézanne a cherché la profondeur toute sa vie »; Merleau-
Pont y voit dans cette recherche l'essence de la profondeur, son énigme qui permet de 
percevoir chaque chose dans son lieu propre, et ce qui est entre elles: 
« c'est que je vois les choses chacune à sa place précisément parce qu'elles s'éclipsent 
l'une devant l'autre -, c'est qu'elles soient rivales devant mon regard précisément parce 
qu'elles sont chacune en son lieu. C'est leur extériorité connue dans leur 
enveloppement et leur dépendance mutuelle dans leur autonomie. [ ... ] Quand Cézanne 
cherche la profondeur, c'est cette déflagration de l'être qu'il cherche, et elle est dans tous 
les modes de l' dans la (Merleau-Ponty, 1964a, pp.64-65) 
Figure 140 La profondeur et l'espace entre les composants de la toile 
Paul Cézanne. Mont Sainte- Victoire seen from Bibemus Quarry. C. 1897-1900. 
Oil on canvas, 63.9 x 81.3 cm. The Baltimore Museum of Art. The Co ne Collection, 
Dr. Claribel Cone and Miss Etta Cone of Baltimore, Maryland 
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Dans la Villa Mairea, c'est cette recherche de profondeur - la dimension par laquelle il nous est 
donné d'accéder au monde (Merleau-Ponty, 1945, p.245) - qui semble préoccuper Aalto, et qui 
insuffle à l'espace séjour son caractère fonnel particulier. Ce qui permet à la personne de ne 
pas être la spectatrice extérieure dont parle Pallasmaa (1994b) - et qui octroie une 
appréhension toute individuelle de l'espace de la Villa Mairea et sa profondeur perçue et 
vécue - c'est en grande partie l'insertion des volumes de la bibliothèque, du jardin d'hiver et 
du foyer qui pénètrent dans l'espace principal par leurs corps propres; ceux-ci sont 
expérimentés selon leurs différents profils, à différentes distances à travers le mouvement 
spatial de la personne et les séquences qui en résultent. 
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Figures 141 et 142 Profondeur créée par les volumes, séjour de la Villa Mairea 
Comme le remarque Richard Weston (2006), Aalto semble aussi s'être inspiré, pour la 
conception de la maison, de la technique du collage inventée par Georges Braque en 1912, et 
reprise par plusieurs peintres dont Picasso. 
Figure 143 La technique du collage inventée 
par Georges Braque. Newspaper, Bottle, 
Packet of Tobacco (Le Courrier). 1914. 
Collage de charbon, gouache, crayon, 
encre et papier mâché sur carton, 
52.4 x 63.5 cm. The Philaelphia Museum 
of Art. A.E. GalIa tin Collection 
Figure 144 Juxtaposition hétéroclite 
de tuiles émaillées bleu vif et de 
l'escalier de pierres brutes 
La juxtaposition des éléments hétéroclites dont la Villa Mairea est constituée, et de laquelle 
l'ensemble tire sa surprenante hannonie, a pennise à l'architecte de prendre une distance par 
rapport au traitement orthodoxe de la forme architecturale (Weston, 2006). La diversité des 
sources auxquelles va puiser Aalto insuffle une impression de contradiction qui dans ses 
ambiguïtés appelle la complémentarité. Nous assistons dans la villa à un collage mixte, 
renvoyant à la fois à une multitude de niveaux de signification (Venturi, 1996) et à différents 
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déplacements référant tant à la tradition architecturale - comme nous l'avons précédemment 
démontré - qu'à des déplacements externes (Colquhoun, 1985), teintés par le vernaculaire 
scandinave et l'exotisme. 
La structure métallique résolument moderne est humanisée par les enroulements de rotin 
naturel; l'apparente disposition moderne des façades est recouverte d'une brique peinte, 
cachant la nature réelle du matériau; le foyer d'inspiration traditionnelle côtoie la technologie 
de la climatisation; sur le toit à structure d'acier de la terrasse couverte, l'herbe pousse comme 
sur les chaumières carélielU1es... Aalto utilise des figures de la culture finlandaise et 
architecturale: la culture japonaise lui fournit des références pour son sauna, le jardin sur le 
toit, les différents arrangements de tiges (Figure 145), la fenestration et son habillage dans le 
jardin d'hiver, les luminaires de papier (Figure 146); le domaine nautique - présent de longue 
date dans l'expérience finlandaise - inspire les hublots sur la porte d'entrée (Figure 148), le 
garde-corps de cordage sur l'escalier de l'atelier de Maire (Figure 147) et celui du jardin sur toit 
de la maison. Ces divers fragments sont rassemblés et communiquent des significations qui 
toutes, de près ou de loin, nourrissent l'expérience de l'habitation des Gullichsen. 
Figure 145 Hall d'entrée et Figure 146 Jardin d'hiver 
porte à l'apparence japonaise 
Figure 148 Hublots sur la porte d'entrée 
Figure 147 Garde-corps en 
corde de l'escalier, atelier 
de Maire 
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Comme nous l'avons souligné au début de cette partie, nous croyons que les différentes 
manifestations empreintes de signification dans la Villa Mairea se réfèrent à des éléments 
culturels liés aux habitants du lieu. Nous observerons donc qu'Aalto a su tirer de son large 
cadre de référence des composants sachant communiquer un sens particulier à l'habitation. 
Nous verrons dans la suite de cette partie par quels moyens la constitution formelle de la villa 
a été marquée par l'influence culturelle de l'habitation finlandaise. Puis, nous réfléchirons à la 
signification fondamentale et intime de la nature en Finlande, et de quelle manière ce 
phénomène est manifeste dans la Villa Mairea. 
Dans son Discours du centenaire du lycée de Jyviiskylii (Schildt, 1988), l'architecte décrit le concept 
de culture, ce facteur mystique, comme « une disposition aussi enracinée dans l'instinct que nourrie 
par l'acquis, incommunicable par la voie de l'enseignement, puisque née d'un processus spontané 
d'accumulation que personne n'a réussi à expliquer ». Nous constatons que la base de la culture 
finlandaise est liée non seulement à son histoire, mais aussi et en importante partie à 
l'attachement fondamental à la nature du lieu. Yi-Fu Tuan dans son œuvre Topophilia, une 
recherche sur la manifestation humaine d'un amour d'un lieu, explique: « Un symbole est un 
répertoire de significations. Le sens surgit des plus profondes expériences qui ont été accumulées du 
cours du tempsl » (Heschong, 1979, p.72). Dans la Villa Mairea, Aalto intervient sur la maison à 
travers sa propre sensibilité finlandaise; il se fait le vecteur d'une accumulation culturelle 
significative au sens où Bachelard dit que « dans la plus interminable des dialectiques, l'être abrité 
sensibilise les limites de son abri» (Bachelard, 1957, pp.24-25). Afin de saisir le caractère 
finlandais et la culture propre à ce peuple, nous effectuerons une réflexion sur la signification 
de l'être finlandais, en lien à son habitation géographique et historique. 
Le mode de vie exprimé par la Villa Mairea découle de significations sociales historiques ayant 
influencées l'attitude culturelle finlandaise. La physionomie particulière de la maison est 
marquée par les paradoxes de l'ouverture en opposition à l'espace protégé et reflète une 
volonté ambivalente d'accuellir et de repousser d'un même geste. Les éléments dominants de 
l'architecture finnoise ayant survécus au temps sont habituellement des forteresses -
1 Tiré de l'oeuvre d'Yi-Fu Tuan (1974), Topophilia: A study of environmental perception, attitudes and values, 
Englewood Cliffs, Prentice-Hall, p.145. 
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exprimant l'approche défensive des habitants du lieu - qui pennettaient à la population d'y 
trouver refuge, et même d'y tenir un siège en cas d'attaques prolongées (Richard, 1978). L'âpre 
climat scandinave a aussi contribué à la manière de bâtir de ses habitants qui pour survivre 
aux éléments déchaînés devaient pouvoir se réfugier pendant la longue nuit arctique dans des 
demeures qui les tenaient à l'abri. 
La Villa Mairea semble confonnée dans une volonté de préserver le souvenir de cette époque 
difficile. Robuste et solidement ancrée au sol, le peu d'ouvertures qu'elle montre sur certaines 
parois - en particulier pour une résidence moderne - et la lourdeur et la massivité de sa porte 
d'entrée semblent prévenir que bien qu'elle consente à accueillir le nouvel arrivant, elle est 
capable de protéger ceux qu'elle abrite. Les différentes terrasses semblent le rappel d'une 
présence qui veille, comme si un guetteur pouvait être posté en pennanence sur l'une ou 
l'autre de ces plateformes. Sur le coin arrière, la tour de l'atelier de Maire domine les lieux 
(Figures 149 et 150). La face extérieure de la résidence semble posséder une volonté de protéger 
à la fois des intempéries et des invasions possibles qui pourraient nuire à la quiétude des 
habitants des lieux. 
Figures 149 et 150 La physionomie de la Villa Mairea, qui protège et accueille à la fois 
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À l'intérieur, par contre, l'ambiance chaleureuse réconforte dès la porte franchie. 
L'organisation spatiale intérieure semble vouée aux rencontres amicales ou aux réjouissances 
plus enlevées. La Villa Mairea, par rapport à ses dispositions de retrait face à l'étranger et 
d'ouverture aux gens dans son espace intérieur, rappelle à bien des égards la vocation de la 
maison expérimentale qu'Aalto se construit à Muuratsalo, selon ses dires pour s'isoler dans la 
nature, loin de la civilisation, mais qui y reçoit constamment des connaissances (Lahti, 2004). 
L'analyse de la répartition de l'espace en plan permet l'observation de l'enchainement 
particulier des fonctions intérieures: on constate ainsi que bien que l'espace en plan soit 
majoritairement orthogonal, les relations spatiales semblent inviter les regards obliques - de 
l'entrée vers le foyer, entre le salon de musique et l'escalier, et entre la bibliothèque et le jardin 
d'hiver (Figure 151). II est intéressant de remarquer que ces espaces renvoient à des symboles 
forts, non-seulement dans la pensée générale, mais dans l'approche d'Aalto et l'expérience 
culturelle spécifique finlandaise. 
,~'a'J~""TBiblio­
thèque 
d'hiver 
~.~~ .... · Salon 
de 
musique 
Figure 151 Plan du rez-de-chaussée et interrelations privées-publiques 
Le visiteur pénétrant dans l'espace - l'entrée étant le lieu par excellence de l'arrivée, de 
l'intrusion d'un personnage extérieur vers l'intérieur de l'espace protégé - porte spontanément 
son regard vers l'élément dominant la pièce principale, le foyer légèrement surélevé, emblème 
de l'accueil chaleureux des habitants de la maison, de rassemblement, de réjouissance et 
d'hospitalité. Ce foyer, par sa position et sa composition, est une invitation et un signe de 
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bienvenue. Ces espaces - l'entrée et le foyer - sont liés par une intention trouvant sa force par 
l'apport complémentaire de la signification symbolique et culturelle des deux éléments. 
Inversement, quelqu'un quittant la maison par l'entrée principale et qui se retournera au 
dernier moment pour faire ses au revoir à ceux qui demeurent en ces lieux, verra à coup sûr le 
foyer, rappel des moments passés dans la résidence et des souvenirs qui demeureront. 
Dans un croisement inverse se trouve une autre liaison diagonale opposant deux espaces de 
haute importance dans l'aile principale: le salon de musique et l'escalier principal. 
L'ouverture complète du salon de musique sur le séjour et sa vocation d'aire de réception, de 
mouvement physique et musical, s'oppose clairement à l'isolement et à la fermeture 
progressive de l'espace escalier menant vers les aires privées. 
Ensuite, les positions en plan octroyées à la bibliothèque et au jardin d'hiver - ou à la serre -
seraient plutôt en dialogue bien qu'opposées spatialement, c'est-à-dire que leur position 
renforce leur complémentarité symbolique et réciproque. La bibliothèque -leitmotiv de la 
pratique d'Aalto - renvoie au concept de culture. Mais il est aussi dans le contexte de la Villa 
Mairea l'espace du bureau à résidence d'Harry Gullichsen: sa vocation doit considérer des 
obligations pratiques et renvoie au contexte de production et de gestion propre à un 
administrateur d'entreprise. À cet égard, il est possible de déduire que c'est une pièce dont la 
destination est de représenter l'ouverture sur le monde; par la culture qui sous entend la 
pluralité des visions - «une approche multilatérales des phénomènes de la vie» (Schildt, 1988, 
p.181), à la fois ouverture de la pensée et ouverture sur le monde -, et par l'industrie qui parle 
de technologie, d'ouverture vers l'avenir, de production, de gestion de vie humaine, de la 
qualité de vie de ces employés, etc. Revenons-en à l'intention première du cloisonnement de la 
pièce: Aalto avait conçu les murs comme des modules déplaçables au gré de la volonté des 
Gullichsen, renforçant la thèse de la pièce ouverte. Il est aussi à noter que la pièce bibliothèque, 
placée à l'avant de la maison dans la direction des arrivants, accueille les représentants du 
monde extérieur à la villa; cette position soutient l'idée d'ouverture et de proximité d'un 
monde extérieur. 
Suivant cette lecture, le jardin d'hiver figure évidemment l'élément nature de l'espace intérieur. 
Dans sa présentation intitulée Nous loger, ce problème de 1930, Aalto explique que « place doit être 
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faite à la nature à laquelle l'être humain, avant le développement des grandes villes, était habitué » 
(Schildt, 1988, p.123). Cet espace, positionné derrière le mur de brique sur lequel s'appuie le 
foyer, est muni de doubles portes vitrées (Figure 152). L'impression d'un accès à l'extérieur est 
très forte, et soutenue par le traitement de plancher: des pierres grises plates aux formes 
naturelles, les mêmes que l'on retrouve sur les marches des paliers extérieurs qui mènent à 
l'entrée principale. La totalité du mur extérieur en face de l'accès est vitrée et ouvre l'espace 
sur la cour arrière et la nature au sens propre. L'endroit étant voué à la préparation par Maire 
des bouquets et des éléments d'horticulture qu'elle dispose dans la maison, c'est donc par cette 
pièce que passe l'ajout d'éléments naturels peuplant les lieux. 
Figure 152 Accès au jardin d'hiver 
Il s'agit ainsi de l'espace intérieur qui, tant par sa fonction que par son positionnement et sa 
conception générale, établit le plus fondamentalement le pont avec l'espace naturel extérieur ; 
c'est un espace intérieur-extérieur. Placé du côté de la façade cours de l'aile principale de la 
maison, il est retiré de la façade publique et fait face à l'environnement à caractère 
presqu'uniquement naturel: le jardin donnant sur la forêt, la piscine-lac, le sauna symbole de 
la tradition finlandaise ... 
Ces deux espaces sont liés à l'une des définitions bipolaires de l'humanisme voyant en l'homme 
un composé de sa nature et de sa culture (Panofsky, 1955). Par leur positionnement, la 
nature est l'expérience liée à l'intimité et se retire de l'espace commun, tandis que la culture, à 
vocation davantage sociale, s'ouvre sur le monde et a tendance à se lier à l'espace d'accueil. 
Les murs de ce second lieu, dorénavant fixes, ne joignent d'ailleurs pas visuellement le 
plafond; mais à la demande d'Harry Gullichsen, pour des motifs de confidentialité des 
conversations se déroulant à l'intérieur de la bibliothèque, le haut du mur a été fermé à l'aide 
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de lattes de bois courbées aux dispositions ondoyantes, qu'unissent des lattes transparentes. 
Cette solution présente l'avantage de conserver une impression de continuité de la surface de 
plafond ce qui inclus la bibliothèque dans l'espace séjour (Figure 152). Le symbole de la nature 
est quant à lui retiré derrière un mur de maçonnerie qui exprime le retrait de la vie du séjour, 
l'isolement volontaire pour entrer en contact avec la nature (Figure 153). 
Figure 153a La bibliothèque et la continuité du plafond Figure 153b Mur de brique à côté du foyer 
L'espace au-delà du coin foyer amène un autre questionnement: le mur sur lequel il s'appuie 
est revêtu de brique peinte en blanc et donne une impression de mur extérieur (Figure 153). 
L'enveloppe délimitant l'espace interne s'arrêterait-elle ici? Ce n'est pas le cas, puisque 
derrière le mur se trouve le jardin d'hiver, lieu étant donc à la limite entre la vocation 
intérieure d'espace protégé et d'espace extérieur par la fonction de travail de la végétation. 
Mais entre les deux éléments - le mur de brique apparemment limitrophe et le jardin d'hiver-
se trouve une porte de bois aveugle, qui contraste avec les doubles portes vitrées du jardin 
d'hiver (Figure 152). Elle est un type de porte dérobée par laquelle s'effectue l'accès à un escalier 
qui mène à l'atelier de Maire, l'élément dominant de l'enveloppe extérieure. Il est possible 
d'entrevoir que l'atelier, espace protégé de tour-clocher de la résidence, aurait comme unique 
accès un passage secret. 
Peut-être l'atelier caché au-dessus du jardin d'hiver et son accès dissimulé présentent-ils une 
manifestation symbolique de la volonté d'Aalto de rejeter la dimension d'œuvre d'art de 
l'architecture, au profit de la fonction du bâti au service de l'homme. Car alors que de 
l'extérieur, c'est l'élément qui s'affirme le plus fortement, l'espace représentant l'art est 
positionné de manière à être difficile d'accès de l'intérieur; sa forme et sa présence ne sont 
d'ailleurs pas perceptibles dans la maison. L'atelier possède toutefois un second accès par sa 
mezzanine: il provient des terrasses de la façade principale, rappel probable que l'art -
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moderne en particulier - se doit d'être à l'avant-garde et aux aguets de l'arrivée des nouvelles 
mentalités. 
Comme nous l'avons déjà mentionné, l'environnement naturel marque profondément la 
culture finnoise. La vie finlandaise est marquée par les particularités de son paysage naturel, 
«pays de longues distances et de grandes solitudes» (Giedion, 1959, p.353). Son éloignement 
géographique des principales civilisations européennes a marqué son histoire; conquise mais 
jamais soumise (Giedion, 1959), invasions et croisades tardives en ont fait une région peu 
hospitalière ayant l'obligation de voir à sa protection vitale, peuplée de gens qui pour pourvoir 
à leurs besoins quotidiens, devaient se regrouper et développer un esprit d'entraide, de 
communauté. Le caractère finnois, nous dit Giedion (1959), «est marqué par un mélange unique 
de douceur et de gentillesse alliées en profondeur à une inébranlable fermeté. C'est ce mélange qui fait la 
force du peuple» (Giedion, 1959, p.353). 
Être Finlandais, au sens d'Aalto, consiste en un rapport intime et privilégié à la nature. 
«Finnish life in the old days meant living in communion with the forest.[. . .] The whole of life was wood 
[ .. .].» 1 C'est par ces mots que débute le texte de Juhani Pallasmaa (1987) portant sur 
l'Architecture de la forêt. Il se justifie en expliquant que traditionnellement, la forêt occupe une 
importance prépondérante dans le mode de vie finnois. Elle est celle qui fournit les matériaux 
propres à l'encadrement matériel du mode de vie; elle procure aussi le sentiment de confort, 
de sécurité à travers le symbole protecteur de l'arbre et de la forêt. Cet accompagnement 
omniprésent se retrouve aussi dans l'imagination populaire collective: la forêt scandinave est 
un monde peuplé de créatures imaginaires, elle est le berceau des mythes et superstitions 
(Pallasmaa, 1987), comme le démontre les oeuvres du danois Theodor Kittelsen (Figures 154 et 
155). Cette réalité est palpable dans la culture finlandaise et cet héritage se retouve matérialisé 
par de multiples expressions. La relation de l'homme avec la forêt, symbole de 
l'environnement naturel scandinave, est fondamentale dans cette région et l'expression de cet 
héritage retentit de toute part dans l'environnement habité de la Villa Mairea. 
1 Juhani Pallasmaa, « Architecture of the Forest» dans The language of Wood, Catalogue d'exposition: 70e 
anniversaire de l'indépendance finlandaise, Musée des Arts Appliqués, Musée d'architecture finlandaise, 
Helsinki, 1987, p16. 
183 
Figures 154 et 155 Trolls des forêts (Skogtroll), (1906) par Theodor Kittelsen 
Les racines familliales d'Alvar Aalto sont, à l'image de l'essence de la vie finlandaise, 
inextricablement liées à la forêt. Comme l'explique Goran Schildt (1984), alors que le père 
d'Alvar, J.H. Aalto, était Deputy Surveyor - ingénieur forestier - dans la région de Kuortane, 
son grand-père maternel- Hugo Hamilkar Hackstedt - était professeur à l'Institut forestier 
d'Evo. En outre, la chasse et le constant contact avec la nature était pratiqués dans la famille 
Aalto, tout comme elle l'était dans la vaste majorité des familles finlandaises. La force du 
sentiment de liberté que procure la forêt habite Aalto dès son plus jeune âge. Pour reprendre 
les célèbres paroles de Giedion (1959), « Aalto porte partout la Finlande avec lui. La Finlande est 
pour lui une source de force intérieure à laquelle il ne cesse de puiser [ ... ] »; cette déclaration 
d'appartenance au lieu est observable dans tous les projets de l'architecte, mais la 
démonstration qu'il en fait à la Villa Mairea est empreinte d'une éloquence poétique. 
L'espace forestier imprègne donc la globalité du mode de vie finlandais, jusqu'à la perception 
spatiale qu'ont développée ses habitants. Suivant le postulat Edward T. Hall (1966) voulant 
que chaque culture ait sa propre manière de percevoir et d'habiter l'espace, Juhani Pallasmaa 
(1987) soutient que l'organisation spatiale proprement finlandaise pourrait être nommée 
géométrie de la forêt, en lien à l'approche culturelle de l'espace occupé. Pallasmaa (1987) nous 
dit encore que la forte culture finlandaise du chalet d'été - dont la commande de la Villa 
Mairea est issue - serait une volonté de retour à la « forest life » des ancêtres scandinaves 
pendant une période de l'année, sorte de ressourcement, de retour à la vie pure d'antan. 
En reprenant notre observation de la Villa Mairea, nous constatons que la première rencontre 
sur le chemin qui grimpe doucement vers la maison est celle de quelques grands pins 
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disséminés qui, sans obstruer la vue, affirment une délimitation sensible, une barrière 
protectrice autour de la demeure (Figure 156). Une traduction formelle de la forêt accueille 
l'arrivant sous la marquise: à droite de l'accès, un écran de troncs minces à la surface rêche 
protège l'avancée vers la porte d'entrée (Figure 157). Le placement irrégulier des tiges et les 
bouquets de colonnes qui soutiennent la marquise à deux niveaux sur la gauche accentuent la 
reconnaissance d'un espace forestier. Ici, la forêt introduit un lieu; elle établit une liaison, par sa 
présence de forêt intermédiaire et à travers l'arrivant qui traverse progressivement l'espace 
couvert, entre la forêt extérieure et sauvage, et la forêt intérieure et rassurante de la maison. 
Figure 156 Les grands pins se dressent 
devant la demeure 
Figure 157 L'écran de tronc qui guide 
l'accès à la porte d'entrée 
Dans l'entrée, l'impression d'espace régit par l'esprit de la forêt se perpétue. Disposés en 
écrans successifs, les arrangements irréguliers de tiges à la surface lisse délimitant l'espace 
vestibule et l'escalier accueillent tout en interdisant l'avancée directe, comme à l'orée d'un bois; 
cette géométrie de la forêt laisse entrevoir J'ouverture et la clarté d'une clairière, la cour 
protégée (Figure 158). L'espace du séjour est libre et son rythme est changeant et irrégulier; 
son esthétique forestière rappelle celle des Pavillons de Paris et New York (Figure 159) conçus 
par Aalto. La surface des tiges qui encadrent l'escalier est ici plus lisse et laisse sentir 
davantage l'intervention humaine. La succession des différentes forêts traversées est par là 
exprimée à travers les textures: brute et totalement naturelle sur les grands pins bordant le 
chemin extérieur, d'apparence rugueuse sur les troncs protégeant l'entrée, et enfin lisse à 
l'intérieur. Les colonnes peintes se tiennent ici et là dans la salle de séjour, ryhtmant l'espace à 
la manière des grands pins des forêts finlandaises (Figure 160), emblèmes de la force et de la 
volonté d'indépendance des gens de ce pays (Nerdinger, 1999). À l'extérieur, les colonnes en 
« V» placées sous l'atelier de Maire (Figure 161) ne sont pas structurales; l'ingénieur les avait 
enlevées des plans parce qu'elles étaient inutiles, mais au dernier instant Maire a tenu à les 
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conserver (Schildt, 1986). La ressemblance de cet élément avec un bouquet de bouleaux 
argentés est poétique (Figure 162). 
Figure 158 Les écrans successifs de bambou 
dans l'intérieur 
Figure 159 Pavillon de la Finlande, 
New York, 1939 
Figure 160 Structure et forêt intérieure 
de colonnes 
Figure 161 Colles blanches en "V" Figure 162 
sous l'atelier de Maire Bouquet de 
bouleaux argentés 
Le sentiment d'espace forestier qu'a créé Aalto consiste en une impression de centralité qui est 
très forte dans le séjour, tel que le fait remarquer Richard Weston dans son ouvrage sur la villa: 
« Walking around the living room, one experiences neither the containment of 
traditional interiors, nor the open 'flowing space' of modern architecture, but 
something very much akin ta the feeling of wandering through a forest in which 
spaces seem ta form and re-form around you: in a forest, the individual feels himself 
ta be the moving centre of its space. » (Weston, 1992, n.p.) 
Les déplacements dans cette pièce, et ses différents points de vue, soutiennent successivement 
que notre présence se situe au coeur de l'espace et que tous les éléments convergent vers notre 
position. Cependant, suivant un sentiment de solitude semblable à celui que procure la forêt, 
même entouré de gens, la pièce principale de la villa donne l'impression que l'on pourrait s'y 
sentir seul face à soi; Siegfried Giedion (1941) a exprimé cette sensation en ces termes: 
« Quelque chose de rare a été réalisé dans la Villa Mairea : on n 'y perd jamais le 
sentiment d'une continuité fluide de l'espace à travers toute la maison, tout en 
éprouvant, à quelque endroit que l'on se trouve, une profonde impression 
d'intimité. » (Giedion, 1941, p.363) 
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À l'intérieur de la pièce principale, il est difficile de saisir la forme globale du lieu. Cette 
expérience est similaire à celle du marcheur en forêt qui apercevrait la lisière du bois sans pour 
autant pouvoir déterminer la distance qui l'en sépare. Le plafond de lattes de bois évoque 
l'espace se refermant au-dessus de la personne, comme la voûte formée par les branches qui 
s'entre-croisent. Au premier étage, les puits de lumière au plafond fournisse un éclairage 
zénithal semblable à celui qui filtrerait au travers de la voûte créée par les branches des arbres 
dans la forêt. 
La forêt opère comme symbole finlandais de liberté de mouvement et de pensée. Le thème du 
monde extérieur intégré dans l'espace intérieur se veut un rappel de cette aspiration au libre 
choix et à l'indépendance de la personne. Cette approche est très présente dans l'architecture 
classiciste scandinave des décennies précédant le projet de la villa, tout comme dans certaines 
oeuvres antérieures d'Aalto. Les pavillons finlandais des Expositions internationales de Paris 
- nommé Tsit Tsit Pum - (1937) et de New York (1939) (Figure 159) le démontrent avec brio 
dans leur organisation libre, avec leurs variations formelles ondulantes, et l'appropriation 
totale de l'espace autour du visiteur. 
La Villa Mairea ressemble à un plaidoyer d'Aalto pour l'intégration de l'élément humain à son 
environnement naturel, au renforcement de la prise de conscience du milieu duquel provient 
le peuple finnois, de ses racines ancestrales. La valorisation esthétique de l'élément naturel est 
particulièrement sensible dans la métaphore formelle et symbolique qui traduit la connexion 
de l'esprit du lieu avec les éléments naturels. La rhétorique du langage architectural utilisé 
produit constamment des analogies à la nature finlandaise. La puissance mimétique qui se 
dégage des éléments constitutifs du lieu évoque la rusticité de la nature. 
Les images présentées, envisagées dialectiquement (Benjamin), comportent un sens latent, 
dont l'essence est habituellement issu du paysage scandinave. Demetri Porphyrios (1982), 
dans son ouvrage Sources of Modern Eclecticism: Study on Alvar Aalto définit ainsi les 
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onomatopées figuratives effectuées par Aalto dans cette œuvre: « ... an operation that highlights 
physiognomie likeness, correspondance, similarity, or identity». À l'extérieur, la forme de la 
piscine rappelle celle des lacs et des rivages de Finlande. Le symbolisme de l'eau a une 
importance particulière dans ce contexte: c'est un élément essentiel et omniprésent dans le 
paysage et le mode de vie finlandais, qui réfère à la tradition du sauna toujours installé sur les 
berges d'un plan d'eau, au mode de vie des pêcheurs, ainsi qu'au transport et à l'industrie 
dans ce pays où l'eau est partout nécessaire. 
Le foyer à la jonction avec la fenêtre extérieure présente un motif de neige sculptée par les 
éléments (Figures 163 et 164), qui tout en participant à la richesse dialectique résout aussi 
esthétiquement le problème pratique de la rencontre de deux éléments distinctifs. Le haut du 
mur de la bibliothèque, ayant été fermé sur la demande de Harry Gullichsen par besoin de 
confidentialité des discussions devant s'y dérouler, est constitué d'une alternance de lattes de 
bois et de panneaux transparents distribués dans un mouvement ondoyant qui, en permettant 
de conserver la continuité visuelle au niveau du plafond, créent un rayonnement surprenant 
lorsque la bibliothèque est illuminée de l'intérieur (Figure 165). 
Figure 163 Motif aal toesque Figure 164 Neige sculptée par le vent 
Figure 165 Rayonnement provenant de la bibliothèque 
et séparations ondoyantes 
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Enfin, l'implication de la nature elle-même dans les aménagements contribue à faire du lieu un 
espace à la métaphore naturelle extrêmement forte. À l'intérieur, les plantes habitent près des 
fenêtres, et certains croquis expriment la volonté d'Aalto, probablement tirée d'une inspiration 
de l'écran « végétalisé » de la bibliothèque de Viipuri (Figure 166), de pennettre à des plantes 
de grimper sur l'écran de bambou de l'escalier (Figure 167). À l'extérieur un phénomène 
analogue est visible: les treillis sur les surfaces offertes des murs encouragent les tiges 
grimpantes à conquérir du territoire (Figure 168) et le toit de la terrasse couverte est, selon 
l'ancienne tradition paysanne finlandaise, recouvert de tourbe de gazon (Figures 169). 
Figure 166 Escalier et plantation, 
Bibliothèque de Viipuri 
Figure 168 Plantes grimpantes sur les 
parois extérieures de la villa 
Figure 167 Esquisse des plantation devant 
l'escalier, Villa Mairea 
Figure 169 Végétation sur le toit de la terrasse 
et du sauna 
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6.3.3 Conclusion: L'habitation humaniste selon Aalto 
Dans le chapitre 6 constituant la partie analytique de cette recherche, nous avons observé et 
interprété la Villa Mairea conçue par Alvar Aalto selon les critères humanistes que nous avions 
rassemblés suite à nos différents retours herméneutiques. L'attitude phénoménologique 
décrite dans notre méthodologie nous a aussi amené à envisager le phénomène de l'habiter 
dans la maison Gullichsen par l'intermédiaire de champs de références riches en significations 
essentielles ; de plus en élargissant notre regard perspectif du sujet tel que prescrit par la 
méthode phénoménologique, nous avons pu saisir davantage que ne l'auraient permis d'autres 
approches, la complexité et l'unicité de notre sujet d'étude. 
L'ancrage spatial effectué par l'architecte dans le contexte d'intégration de la maison est 
puissant: le sens du lieu et sa nature sont exprimés par la matérialité et l'harmonie formelle 
avec laquelle la construction s'insère dans son milieu d'adoption. Suivant la réflexion 
d'Heidegger, la Villa Mairea ménage une place pour le Quadriparti en exprimant l'esprit du 
lieu par une sensibilité aux cycles naturels, et révèle la signification du milieu: la luminosité 
typique et le caractère forestier de la région sont exprimés au moyen d'images du lieu. Le 
respect exprimé par le concepteur conformément à la conception du cosmos influe sur le 
résultat bâti et participe à la relation d'amitié sensible établie entre les choses de la nature et 
celles construites par l'homme. 
Le positionnement de la maison Gullichsen dans une perspective temporelle s'effectue suivant 
un processus semblable. À la fois fortement liée à la tradition par les images dialectiques 
qu'Aalto incorpore dans l'ensemble, à l'esprit des temps modernes par une volonté de garantir 
une qualité de vie supérieure aux habitants et de bénéficier des technologies modernes de 
construction, la résidence que crée Aalto est un ensemble dont les constituants sont en 
perpétuel dialogue. Les matériaux sélectionnés sont de ceux qui ne craignent pas de laisser 
sentir le passage du temps. La durée est ainsi exprimée en ces lieux, confortant les habitants 
dans leurs aspirations humaines de sécurité et de stabilité. L'ambiguïté des significations 
véhiculées parle à la fois d'hier, mais à partir d'un aujourd'hui regardant vers le lendemain; 
nous en concluons que tout en étant consciente du passé duquel elle émerge, l'œuvre d'Aalto 
concerne l'avenir de l'homme. 
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La réponse aux besoins humains que fournit la Villa Mairea est éloquente. L'intention d'Aalto 
de satisfaire à l'habitation physique de l'espace se manifeste à travers l'attention au confort 
corporel et aux caractèrés biodynamiques des lieux, à l'équilibre de zones partagées et 
individuelles de l'espace, à la possibilité d'appropriation des lieux, et une implication des 
multiples sens de l'homme, stimulés par la richesse de la matérialité du bâti. 
Le logement psychique que ce chez-soi octroie aux habitants des lieux est sans doute le 
caractère qui distingue le plus sûrement la résidence: l'espace est imprégné de poésie et 
d'images d'intimité, telles que décrites par Gaston Bachelard. Tant le coin du feu, l'atelier de 
Maire, l'espace-forêt du séjour que la piscine renvoient à une rêverie primitive, stimulant le 
rappel des racines de l'habitation et ancrant toujours davantage la personne dans ces lieux qui 
lui sont chers. Enfin, l'art est intrinsèquement lié à l'espace, enrichissant de ses divers niveaux 
de signification l'habiter de la Villa Mairea: à l'origine de la conception formelle des lieux 
intérieurs par la réflexion sur l'espace-galerie, la profondeur au sens de Cézanne et le collage 
de Braque, l'art est aussi le thème ambiguë abrité par la tour, élément dominant le bâtiment à 
l'extérieur mais presque caché de l'intérieur. Les images et les figures qui s'entremêlent dans 
l'ensemble de l'espace de la villa proviennent des sources qui communiquent aux Gullichsen 
une profondeur du sens de l'habiter: la culture finlandaise, inséparable de la nature 
scandinave. 
CHAPITRE 7: 
Conclusion générale 
7.1 Regard rétrospectif sur la recherche 
Ce travail, tel que mentionné en début de mémoire, s'est intéressé à trois aspects principaux 
mettant en relation l'habitation et les valeurs de l'humanisme en aménagement. TI s'agissait 
pour nous d'établir: 
1. La constitution d'un cadre théorique pluridisciplinaire éclaircissant le phénomène de 
l'habiter authentique de l'homme; 
2. La confrontation critique de notre définition contextuelle de l'humanisme aux intentions 
des concepteurs du Mouvement moderne et leurs expressions dans le bâti; 
3. L'observation d'une application concrète des valeurs humanistes dans un cadre bâti. 
Pour ce faire, nous avons établi, suite au chapitre un présentant un regard global sur cette 
étude, que l'humanisme dans le cadre de ce mémoire était défini par une attitude considérant 
le phénomène humain et les valeurs humaines comme centre de préoccupation. Cependant, 
nous avons clarifié la question de la cohabitation de l'homme en rapport à son environneqlent : 
en nous inspirant de l'idée de l'Antiquité grecque de cosmos, nous avons établi que l'homme 
n'est que l'un des composants de la Nature, et qu'il doit conserver une conscience de cet état 
de fait. L'existence humaine a par la suite été expliquée à l'aide de la dualité de postulats: 
l'homme est à la fois âme et corps (Pascal); être individuel et social, refermé sur son intériorité 
et poussé vers Autrui; composé par sa nature et sa culture; mortel par son corps mais aspirant 
à l'infini dans son esprit. Suite à ces constatations des paradoxes fondamentaux de la 
condition de l'homme, nous croyons important de rappeler que l'humanisme reconnait la 
subjectivité humaine comme existentielle, dont les préoccupations concernent «l'existence de 
l'individu» et «la vérité de l'existence» (Jalbert, 1971, p.30-31). Ces constatations nous ont conduit 
à l'adoption d'une attitude considérant le phénomène humain et son caractère d'habitant de 
l'espace comme complexe, ambiguë et duale. 
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Conséquemment, afin de saisir la complexité de l'habitation de l'homme, la constitution du 
cadre théorique s'est basée sur une appréhension pluridisciplinaire du phénomène. À travers 
l'examen de la philosophie axée sur la pensée phénoménologique du lieu recherchant l'essence 
de l'habiter, nous avons déterminé que l'homme, dans une habitation authentique, ménage de 
ce qui constitue l'environnement et l'Unité originelle (la terre et le ciel, les divins et les mortels) 
(Heidegger); la poésie, les images oniriques et d'intimité (Bachelard) ainsi qu'une 
compréhension et sa représentation significative de l'esprit du lieu de l'habitation (Norberg-
Schulz) sont aussi des constituants fondamentaux du phénomène de l'habiter. Comme 
l'homme présente la caractéristique d'une habitation corporelle du monde, nous avons exploré 
différentes approches perceptuelles révélant le caractère qualitatif de l'expérience de l'espace. 
Nous en avons retiré que c'est par ses sens que la personne peut vivre une authentique 
habitation du monde, et que ce que perçoit le sensible est toujours assimilé dans un contexte ou 
un champ perceptif (Merleau-Ponty). Nous avons aussi saisit le potentiel que les messages de 
l'environnement architecturé et sa matérialité peut contenir lorsqu'adressés au sens de 
l'homme (Pallasmaa et Heschong); enfin, nous avons constaté 1'« imageabilité » des lieux de 
vie a des répercutions sur l'habitation humaine (Lynch). Par notre examen des études 
anthropologiques des lieux privés et publics de l'homme, nous avons constaté la mutation des 
significations de ces aires de la vie humaine, partant de l'Antiquité glorifiant le pôle de la vie 
publique au détriment de l'espace du privé (Arendt), jusqu'à une conception récente du droit à 
l'intimité et son espace de prédilection: le chez-soi (Serfaty-Garzon). Par certaines études 
portant sur la psychologie environnementale, nous avons remarqué que la personne, pour 
régir ses différents lieux de vie, se crée des coquilles allant de la plus stricte intimité corporelle 
au Vaste Monde qu'elle partage avec l'ensemble de ses semblables (Moles et Rohmer). Enfin, 
certaines études pluridisciplinaires nous ont permis d'établir que les tensions entre les mondes 
étrangers à l'homme et son intérieur sacré doivent aspirer à un équilibre essentiel à la santé 
humaine (Bollnow) et le concept de culture a une influence majeure dans l'habitation humaine 
du monde (Hall et Rapoport). 
À la suite de quoi nous avons exploré les discours architecturaux humanistes de théoriciens 
contemporains, révélant la dualité fondamentale composée de la rationalité et de la poésie en 
architecture, des procédés - ambiguïté, déplacement, image dialectique et figure - par lesquels 
les éléments de l'architecture peuvent communiquer la complexité du phénomène humain de 
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l'habiter dans l'environnement bâti. Le rejet par le Mouvement moderne d'une mémoire 
architecturale et l'approfondissement de l'essence de la notion de maison ont complété cet 
examen de la critique architecturale humaniste et contemporaine. Le regard porté sur les 
intentions humanistes des concepteurs modernes et leurs interprétations bâties s'est réparti en 
trois thèmes essentiels: les préoccupations sodo-économiques prenant la forme d'une 
épuration aspirant à mener à une morale de l'habiter; l'attention portée au bien-être 
physiologique et psychologique de l'habitation moderne; puis l'esthétisme du modernisme 
architectural. Une perspective plus spédfique du contexte historique de l'œuvre d'Aalto a été 
par la suite effectuée et a conclu le cadre pratique. 
Dans la partie suivante, nous avons expliqué notre cheminement et notre méthode de 
recherche. Nous avons démontré que les fondements de notre raisonnement reposent sur les 
bases de questionnements sur l'essence du phénomène de l'habiter, abordé à l'aide de boucles 
herméneutiques issues de l'approche heideggérienne. L'important apport de la méthode 
phénoménologique et l'influence sur ce travail de recherche a aussi été révélé dans cette 
section. 
Notre troisième objectif consiste en une synthèse des deux précédents - théoriques et 
pratiques. L'observation d'une application concrète des valeurs humanistes a été réalisée par 
l'analyse interprétative de la Villa Mairea conçue par Alvar Aalto. En se basant sur les 
données accumulées dans les parties précédentes, nous avons observé les caractères 
humanistes de cette habitation à travers les thèmes de l'ancrage spatial et temporel de 
l'habitation, la satisfaction de l'habitat physiologique et le logement des dimensions 
psychiques de l'habitant. 
7.2 Discussion: Bilan et réflexions 
Nous avons principalement établi dans cette recherche que pour permettre une habitation 
humaine dans son sens authentique, l'espace de vie doit conjuguer une cohabitation 
respectueuse avec le lieu d'accueil, qui tout en communiquant une poésie essentielle à 
l'habiter, doit transmettre des significations qui aident l'homme dans son cheminement vers 
l'atteinte de l'habitation existentielle; il s'agit donc que l'environnement soit habité dans le 
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respect consàenàeux du lieu, et dans sa mise en valeur. Tout comme l'habitation doit être 
imprégnée du lieu de vie, elle doit s'ancrer dans une perspective temporelle. L'homme a une 
longue tradition du vécu avec son habitat, et le phénomène de l'habiter gagne en authenticité 
et en profondeur lorsque l'habitant peut ressentir une sécurité liée à la stabilité et la duré de 
son habitation. 
La matérialité et l'organisation spatiale doivent communiquer avec la présence corporelle de 
l'homme: son expérience physique et sensible du lieu doit être riche en sensations et encore 
une fois en significations. Pour une saine habitation individuelle et commune avec ses 
semblables, l'espace de vie doit permettre à la personne d'atteindre un équilibre entre les 
sphères intimes et privées de l'existence, et ses dimensions soàales et publiques. La culture -
du lieu d'habitation et de l'habitant - est un facteur récurrent qu'il importe de considérer dans 
chaque intervention sur l'environnement devant abriter la vie humaine. 
Cette pluralité des constituants de l'approche de l'habiter humaniste est rassemblée en une 
synthèse éloquente dans la Villa Mairea. Alvar Aalto, contrairement à une grande part de ses 
collègues modernistes, accepte la complexité de la nature humaine. Comme l'a fait valoir 
Venturi, nous constatons que les approches humanistes des concepteurs modernes et pré-
modernes sont empreintes de radicalisme et sont éloignées des préoccupations liées au vécu 
humain. À l'opposé, la réponse construite à Mairea est celle du compromis; dans cette maison, 
l'homme n'est pas le centre du monde, il en est la mesure (Schildt, 1998b) et c'est dans la 
Nature qui l'entoure qu'il recherche sa place. La technologie de l'ère moderne permet 
d'accéder à une meilleure qualité de vie, mais ne doit pas réduire l'homme à un esclavage de 
l'ère machiniste; la vision du concepteur se porte vers le futur de l'homme, accompagné par la 
force des traditions. Les constituants de la résidence Gullichsen forment un ensemble 
complexe dont le résultat formel et esthétique ne recherche pas la cohérence. La villa est 
ouverte sur le monde et conserve une consàence de son être propre, révélant son essence à la 
fois typiquement finlandaise par le mode de vie qu'elle permet, et fondamentalement humaine 
en ce qu'elle fournit, par la richesse des significations qui la composent, une habitation paisible 
à l'âme de l'homme. 
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Puisque, comme nous l'avons constaté, le phénomène humain et son habitation sont 
équivoques, il nous semble logique que la forme qui les accueille et leur fournit une habitation 
authentique soit conforme à cette image: comme une métaphore de la vie de l'homme, 
l'habitation vraie répond aux incohérences humaines par sa propre complexité qu'il serait vain 
de vouloir épurer. 
Alors que Margolin (1989) reprend la définition de l'humanisme selon Brunold et JacobI qui 
parlent d'une « philosophie morale qui se fonde sur la connaissance de l'homme et cherche à le rendre 
pleinement heureux », l'être humain, nous dit Guy Jalbert (1971) dans une réflexion sur le 
bonheur, est constamment guidé par sa philosophie du bonheur. Cette maison qu'a conçue Aalto 
est imprégnée par les valeurs humanistes; elle est une réponse aux aspirations humaines de 
J'habiter authentique et contribue à l'atteinte du bonheur humain; nous pouvons considérer à 
juste titre que dans la mise au monde de ce projet, le concepteur a appliqué son idée que 
l'architecture a une arrière-pensée; celle de créer 
«chaque maison, chaque produit digne de l'art de construire [suivant une volonté de] 
[. . .] prouver que nous voulons, pour les hommes, construire le paradis terrestre.» 
(Aalto, Le paradis selon les architectes, 19572) 
Il importe enfin de souligner certaines des limitations de cette recherche, conséquentes en 
partie au choix d'une analyse effectuée sur un cas unique. Tout d'abord, notre attention 
ayant été essentiellement concentrée sur le cas de la Villa Mairea conçue par Alvar Aalto, 
nous sommes dans l'impossibilité de prétendre à une observation « complète» du 
phénomène de l'expression de l'humanisme dans l'espace habité. Comme l'expliquent 
Poupart et al. (1997), la recherche par cas unique suscite parfois « un certain embarras face à 
l'idée de généralisation» puisqu'une étude de ce type se base sur un approfondissement du 
phénomène entraînant habituellement un « effet d'individualisation du cas ». Aussi, bien que 
nous aspirions à permettre une certaine forme de généralisation du bilan et des réflexions 
essentielles issues de cette étude, nous insistons sur le fait que ces conclusions doivent 
demeurer malléables et devraient subir des adaptations partielles lorsqu'appliquées à 
d'autres cas ou contextes de recherche. 
1 Brunold et Jacob sont les auteurs d'un manuel scolaire français paru en 1956 portant sur l'introduction à 
l'étude de la pensée française contemporaine et intitulé De Montaigne à Louis de Broglie. 
2 Dans Schildt, 198B, p.177. 
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7.3 Intérêt pour les recherches futures 
Un regard réflexif sur ce mémoire nous permet de constater qu'il existe plusieurs avenues 
intéressantes de recherches ultérieures. Le phénomène de l'habiter humain est un sujet 
inépuisable, et nous estimons que notre approche rassemblant plusieurs valeurs humanistes de 
l'aménagement de lieu de vie gagnerait à être validée par une expérimentation concrète. Nous 
croyons que ce travail peut se révéler un outil précieux dans un travail empirique. Il pourrait 
bien sûr être un instrument de référence dans le cadre de la conception d'un environnement 
architecturé, pouvant être mis en relation autant avec le processus de conception que les 
résultats spatiaux escomptés. Il gagnerait cependant davantage à fonder une recherche se 
préoccupant d'un cas d'étude humain concret, par exemple une population particulière dans 
un contexte défini. L'engagement de ces observations théorisées dans une application concrète 
constitue ainsi selon nous la continuité logique et souhaitable de cette recherche. 
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